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أتيح لى مرتين فى حياق حتى الآن أن أستمع من بعض الأميين إلى وصف 
للشعر . كانت الرة الأولى بعد حفل أقم بمناسبة المولد النبوى الشريف » ألقى فيه 
أحد الشعراء قصيدة فى مدح الرسول - عَم - وفى صباح اليوم التالى معت 
من أحد أبناء قريتى وصفا لما قاله الشاعر » وقد أوجز هذا الوصف فى عبارة 
مؤّداها : « لقد كان هذا الرجل يقول كلاما غير الكلام العادى » . وأما المرة 
الثانية - وكانت بعد حوالى عشرين عاما من السابقة - فكانت بعد حفل أقم 
بمناسبة البدء فى بناء مدرسة جديدة فى قريتى » وكان أحد أقاربى ينقل لى وصفا 
لوقائع هذا الحفل الذى ألقت فيه شاعرة معروفة قصيدة ببذه المناسبة » فقال 
قريبى ما مؤداه : ١‏ لقد تكلم فلان وفلان » أما السيدة فلانة فقد تكلمت كلاما 
مختلفا عن الكلام العادى » . وسرعان ما قفز إلى ذهنى ذلك الوصف القديم 
الذى سمعته قبل عشرين سنة » ولفتنى » برغم اخحتلاف المتحدث واخختلاف الزمن 
والمناسبة » اتفاق الوصفين فى أن الشعر كلام غير الكلام العادى » وشدنى أن 
هذا الوصف التلقانى العفوى النابع من الإحساس الفطرى هو الذى يحاول 
المهتمون بالشعر من زمن بعيد تفسيه والتدليل عليه . 


إن بعض دارسى الشعر والمهتمين به عندما يقولون : « إن الشعر لغة داخل 
اللغة ) - على حد تعبير بول فاليرى - لا يعنون بذلك أن الشعر يأق بمفردات 
جديدة غير المفردات التى يستعملها أبناء اللغة » أو يأ بنظام وى ديك غير 
المعروف سلفا لديهم » وإنما يعنون أنه يستخدم ما يعرفونه من اللغة من قبل 
مفرداتٍ وِيُظِما » لكنه يستخدم ما يعرفونه بطريقة تختلف 50 التى يعرفون 
فيتولد منها ما يدهش ويوقف على سر جديد من أسرار الروح الإنسانى الغامض » 
والحياة الإنسانية الولود » ويكشف جانبا من جوانب هذين العالمين : الروح 
والحياة . إنهم يعنون بذلك أن لغة الشعر تختلف فى أسلوبها عن لغة الكلام العادى 
بما تكون عليه وبما تثيو فينا . 1 


ولا أريد هنا - بطبيعة الخال - أن أتحدث عن وظيفة الشعر » ولكنى أريد 
أن أتحدث عن الوسائل اللغوية التى يصطنعها فتجعله كلاما غير الكلام 
العادى 3 و لغة داخحل اللغة , أو - إن شكنا الدقة والاختصار معا - تجعله شعرا : 


وهذه الوسائل متشابكة متداخلة تشمل كل جوانب الظاهرة اللغوية » 
وقد درست من قديم » وما تزال تدرس حتى يوم الناس هذا . وقد اهتم كل فريق 
من الباحثين بوسيلة منها دون الأحريات » حتى بدت كأنها مستقلة عما سواها . 
وعلى سبيل المثال اهتم العروضيون بالوزن وتفعيلاته وأعاريضه وأضربه » واهتم علماء 
القافية بحدودها وأنواعها وعيوبها حتى قيل فى تعريف الشعر : ١‏ إنه قول موزون 
مَُفُى يدل على معنى » 00 مع أنهم يعرفون - وكذلك يعرف الآخرون - أن 
تحقق الوزن واستواء القافية وحدهما لا يصنع ٠‏ شعرا » » وهم مع ذلك لم يدرسوا 
فاعلية الوزن ولا تأثير القافية فى تحقق ٠‏ المعنى » الذى يدل عليه الشعر , 
بل اكتفوا بالوصف الظاهرى فحسب » على حين يقوم الوزن والقافية بدور عظم 
فى جعل الشعر شعرا من جانب » ويتدخلان فى بناء الجملة الشعرية من جانب 
آخر . 

ن مكل العروضيين فى هذه الحال كمئل النحويين الذين يعنيهم مئلا أن 
ا 
وأن الفعل تتصل به علامة التأنيث وجوبا إذا كان متنا حقيقيا غير مفصول من 
الفعل ؛ ولا يعندهم بعد ذلك شىء آخر » ويتحقق لهم ما يريدون فى مثاهم الأثير : 
« ضرب زيدٌ عمرا » . لككن الانكسار فى القوانين الاختيارية الذى يحدث عند 
إسناد بعض الأفعال لبعض الأسماء فيحقق دهشة معينة أو نخروجا عن المألوف 
لم يكن يعنيهم مع أنه من صمم النظرية النحوية » ففى قول المتنبى مثلا : 

فلم أر قبل من مشى البحرٌ نجوه ولا رجلا قامتٌ تعائقّه الأَنندُ 


)0 انظر : نقد الشعر لقدامة بن جعفر : ١7‏ ( تحقيق : كال مصطفى ) . 


أو قول أبى العلا المعرى : 

فتى عشقته الباباية حقبة فلم يشفها منه برشف ولا لثم 

بد 01 بحن »يلات لماو» ارال > بولاية :و اير )متاق 0 
الفتيان » وهذا كسر لقوانين الاحتيار فى هذه الكلمات . فمشى البحر » ومعانقة 
الأسد وعشق البابلية بما تحمله من عناصر المفاجأة والإدهاش » والمشابية الخفية 
التى يكشفها التركيب الشعرى بين عناصر ليس بينها تشابه فى الظاهر الملموس 
برغم عدم تلام المثى للبحر » والمعائقة للأسد والعشق للخمر » لم يشغل به 
النحويون إلا فى إشارات عابرة مع أن ما فهها من صور مختلفة لم يقم إلا على 
الإسناد النحوىٌ الذى أسند أشياء لأشياء لا يصح أن يكون بينها فى الواقع 
المألوف | إسناد » فالبحر لا يمثى ؟ يمثى الإنسان » والتركيب الشعرى يجعل هنا 

من البحر إنسانا » ومن الإنسان برا زاخرا بعطائه وجلاله » وبيت المتنبى يقم 

تناسقا وعلاقة بين الانسان والخر والاسك والماء - وهو أصل كل شىء حى - 
وبذلك يوقظ فينا الحنين الفطرى للنظام والتناسق عن طريق الاستعارة المنسوقة فى 
هذا البيت الموزون . وسواء أكان هذا ادعاء أم نقلا 2١‏ فقد حدثت هذه المشاببة 
عندما تم الإسناد النحوى بين عناصر لا يكون بينها إسناد فى عرف الواقع . 

عندما تخللى النحويون طائعين عن الاهتام بما يترتب على الإسناد النحوى 
وغيره من العلاقات النحوية التى تحقق كسرا لقوانين الاختيار كالإضافة » والنعت 


)١(‏ يحاول عبد القاهر الجرجانى الدفاع ضد النظرية القائلة بأن الاستعارة نقل الاسم عن الثىء 
فيقول : « فقد تبين من غير وجه أن الاستعارة إنما هى ادعاء معنى الاسم للشىء لا نقل الاسم عن الشىء » 
وإذا ثبت أنها ادعاء معنى الاسم للشىء علمت أن الذى قالوه من أنها تعليق للعبارة على غير ما وضعت له فى 
اللغة ونقل لا عما وضعت له كلام قد تساعحوا فيه , لأنه إذا كانت الاستعارة ادعاء معنى الاسم لم يكن 
الاسم مزالا عما وضع له بل مقرا عليه » ( دلائل الإعجاز : 4707 - تحقيق : محمود شاكر ) وأرى أن الحق 
فى جانب الشيخ عبد القاهر ‏ لأ النقل لا يحقق الاستعارة بمعناها الفنى » أما الادعاء فهر يركد أن هناك 
معنيين أحدهما منقول عنه وهو الذى أقره العرف اللغوى . والآخر منقول إليه وهو الذى اقتنصه الخيال 
الفنى » والمشابهة بينهما هى الجسر الذى يحقق الاستعارة بالمعنى الفنى . 


/1 


والحالية والتمييز والعطف وغيها تركوا ذلك للبلاغيين الذين اكتفوا كذلك بالإشارة 
إلى ما أحدثه التركيب من مشاببة ظاهرية تمثلت فى إجراء الاستعارة » وبذلك 
تجرأت أوصال النص اللىّ الواحد بين أي عدّة كل يد تجذبه بشدة نحوها وهى 
أيد متباعدة . ْ 


إن شاعرية الشعر تتحقق عندما يتم فيه أمران يتعائقان معًا » ولا يمكن 
فصلهما ‏ وفى كليهما - ك! سوف نرى - كسر للنظام المألوف من أمر اللغة . 

ول هذين الأمرين هو ١‏ المجاز » الشعرى بأنواعه الختلفة » وأعنى بالجاز 
هنا مفارقة التركيب للمألوف ف الاستعمال فى اللغة غير الفنية بكسر قوانين 
الاختيار المعروفة بين الكلمات (١‏ لأ المجاز وسيلة مهمة من وسائل التصوير . 
والبحث فى امجاز من حيث هو مظهر عمل الذهن المبدع ووسيلة الشاعر الخلاقة 
فى كشف أسرار التشابه الخفى الكامن بين الأشياء التى تبدو فى الظاهر غير 
متشابهة - ما أشار إلى ذلك أرسطو 2 - بحث دقيق خخفيّ المسالك » ولكنه - 
فى الوقت نفسه - ضرورى ؛ لأنه يقفنا على سرّ من أسرار الإبداع اللغوى ؛ ولذلك 
عُرف الشعر بأنه الكلام البليغ المبنى على الاستعارة والأوصاف (2 . والذى 
يساعد الشاعر - إلى حد كبير - على أن يكون شاعرًا - ؟ تقول كرولين 
سبرجون - هو قدرته التى تفوق غوو على إدراك المشابهات الخفية » وقدرته على 
استخدام الكلمات - ؟ يقول شيلل - للكشف عن تمائل الأشياء الدائم 
بواسطة صور تشترك فى حياة الحقيقة . إنه قد يحدث أن تمرك الاستعارة البليغة 


, 98 -- 9 انظر كتابى : الحو والدلالة‎ )١( 

(1) يقول أرسطو : ١‏ إذا اعترض بأن التصوير غير مطابق للحقيقة فقد يمكن أن يجاب بأن الشاعر 
إثما مثل الأشياء كا ينبغى أن تكون ؟! كان سرفكليس يقول : إنه يصور الناس ك ينبغى أن يكونوا » على 
حين أن أوربيدس يصورهم كا هم ؛ وببذا يرتفع الاعتراض أما إذا لم يكن التصوير من هذا النوع ولا من ذاك 
البوع فقد يمكن للشاعر أن يبيب بأنه يصورهم ‏ يظنهم الناس » ( فى الشعر لأرسطو : ١44‏ - ترجمة 
الدذكتور : شكرى محمد عياد ) . 

(") انظر : مقدمة ابن خلدون ١4١١‏ ( نشر الدكتور : على عبد الواحد وافى ) , 


أن 


فى الشعر البليغ مشاعرنا » وتثير عواطفنا » بحيث إنه يستحيل التعبير عن هذه 
الاستعارة بطريقة عقلانية ومنطقية بحتة . وهى تثير عواطفنا ؛ لأنها تحرك عواطفنا 
أو توقظ شيعا ما فى أعماق أعماق كياننا يجب تسميته روحانيا ؛ إذ لا تستطيع 
الحقائق الكبرى أن تتخذ شكلا أو صورة يتمكن العقل البشرى من فهمها 
إلا بواسطة هذه القائلات الخفية » ولا تعذر التعبير عنها » وهذا ما يدركه الشاعر 
حقٌ الإدراك 29 . 


إن إدراك مثل هذا التشابه الخفىٌ يثير لدى المتلقى المفاجأة التى تدهشه » 
والمتلقى قادر ببصييّه على الإحساس بهذه المفاجأة . إن المجاز الشعرى من خلال 
الوزن يجعل لغة الشعر مختلفة عن لغة النغر » وإن سخالف فى ذلك الشاعر 
الإنجليزى ووردزوورث فى مقدمته الشهية لديوانه : « الأقاصيص الشعرية 
الوجدانية ) 0 ه1226 عط1 . وقد رد عليه زميله الشاعر الناقد كوليردج 
إذ يقول تعقيبا على بعض القصائد : إن العقل السلم والبصية العادية بتركيب 
العقل الإنسانى فيهما بالتأكيد كل الكفاية لإثبات أن مثل هذة اللغة ومثل هذه 
التراكيب ليست النتاج الطبيعى لا لقوة الاستدعاء تزعمدا ولا لقوة الخال 
1 وأن عملها يتكون من إثارة المفاجأة عن طريق التنسيق الظاهرى 
لأشياء مختلفة لا يمكن التوفيق بينها "2 فى المألوف اللغوى فى غير الشعر . 

إن المجاز هو الكسر الأول الذى تحققه لغة الشعر فى العلاقات بين 
الكلمات فى الجملة بإعطائها وظائف نحوية لم تكن لتشغلها فى غير الشعر » 
وبذلك تصبح اللغة فى الشعر غير اللغة العادية ') . إن القصيدة ليست تعبيرًا 


) انظر : دليل الدراسات الأسلوبية : 55 ( الدكتور : ميشال زكريا‎ )١( 

(؟) النظرية الرومانتيكية فى الشعر » سيق أدبية لكوليردج : "١8‏ ع 7١5‏ ( ترجمة الدكتور : 
عبد الحكم حساث ) ., 

() يقول الأستاذ عباس محمود العقاد : « والمجاز هو الأداة الكبوى من أدوات التعبير الشعرى لأنه 
تشبيبات داخلية وصور مستعارة وإشارات ترمز إلى الحقيقة الجردة بالأشكال المحسوسة وهذه هى العبارات 
الشعرية فى جوهرها الأصيل » ( اللغة الشاعرة : 415 ) . 


٠١ 


وفيا عن عالم غير عادى » ولكنها - على حد تعبير بعض النقاد - تعبير غير عادى 
عن عالم عادىّ » فالمجاوزة لا تحدث فى العالم المعبر عنه » ولكنها تحدث فى اللغة 
المعبر بها » ومن هنا يشد الانتباه إلى اللغة نفسها . إن القصيدة هى كيمياء 
الكلمة التى من خلالها تلتحم فى العبارة كلمات تعد متنافرة فى قانون الاستعمال 
العادى للغة (©2 , 


إن الاستعارة تظل مبدأ جوهريا » وبرهانا جليا على نبوغ الشاعر . إنها 
تعتمد على ما فى الكلمة من حَمْل أو خصب كامن » وبعبارة أخرى حين 
تستخدم الكلمة استخداما مجازيا تكتسب قوة لم يكن لنا بها عهد قريب . 
والشاعر بذلك لا يعدو على الواقع وإنما يستبصره استبصارا لا يمكن أن يحتج له 
احتجاجا عقليا خالصا » لأنه يقصد إلى معرفة تتغلغل فى بواطن الأشياء يحسها 
إحساسا مباشرا معتمدا فى ذلك على بصية أو حدس ينقل إليه الوحدة الحيوية 
التى تربط بين أجزاء الوجود . والاستعارة هى التى تضم المجال الذاقى والمجال 
الموضوعى معا بشكل من الأشكال (2 ؛ ولذلك نجد أن الاستعارة فى الشعر 
ضرب من الحدس الذى مدنا بعيان مباشر » وذلك لأنها - 5 يقول ريتشاردز - 
هى الوسيلة العظمى التى يجمع الذهن بواسطتها فى الشعر أشياء مختلفة لم توجد 
بينها علاقة من قبل » من أجل التأثير فى المواقف والدوافع » وينجم هذا التأثير عن 
جمع هذه الأشياء وعن العلاقات التى ينشكها الذهن بينها » وإذا فحصنا أثر 
الاستعارة جيدا وجدنا أن هذا الأثر لا ينشأ عن العلاقة المنطقية إلا فى حالات 
قليلة جدا . إن الاستعارة وسيلة شبه خحفية يدخل بواسطتها فى نسيج التجربة 
عدد كبير من العناصر المتنوعة اللازمة لاكتالها 29 , 


. 1١4١ : انظر : بباء لغة الشعر‎ )١( 
. 16.6 - 1174 : انظر : الصورة الأدبية للذكعور : مصطفى ناصف‎ )1( 
, ) ترجمة : محمد مصطفى بدوى‎ ( "٠١ : انظر : مبادىء النقد الأدبى لريتشاردز‎ )( 


1١١ 


وإذا كان للمجاز هذا الدور فى تكوين شاعريّة الشعر ومجاوزة لغته للغة 
المألوفة فإن الأصل الأول فى إحداث المجاز بأنواعه هو إيقاع العلاقات النحوية بين 
الكلمات بعضها والبعض الآخر فى الجملة » ومن هنا ينبغى التنبه إلى الكلمة التى 
تشغل الوظيفة النحوية » وينبغى عدم قصر الاهتام على الوظيفة النحوية وحدها 
وعلى تحقق الإعراب فى ذاته دون الالتفات إلى المفردات التى يُدخلها التركيب فى 
علاقات جديدة . وعلينا دائما أن نربط بين الوظيفة وشاغلها وما ينتج عن 
تفاعلهما من دلالة جديدة فنربط من ثم بين النحو والدلالة » فلا يعالج أحدهما 
بمعزل عن الآخر فيكون ذلك بثابة فصل وجهى العملة الواحدة أحدهُها عن 
الآخر . وإذا عدنا لبيت المتنبى السابق : 

فلم أر مثل من مشى البحر نحوه إلا رجلا قامت تعائقه الأُمدُ 

فهل كان يمكن تحقق الاستعارة فيه دون أن يتحقق إسناد الفاعلية بين 
( مشى ) و ( البحر ) والمزاوجة التى تمت بين كلمتين كل منهما من مجال دلالى 
لا يتعامل مع الآخخر فى مالوف اللغة واستعماا اليومى . إن الفعل ( مشى ) 
لا يكون فى المألوف مسندا إلا لمن يتصور منه القدرة على الحركة بطريقة مخصوصة 
تقوم على رجلين أو أربع » وعند إسناد البحر إليه فاعلا له ينبض البحر قائما يسير 
على قدمين . ويتحدد هذا العظم الجليل الطامى بالظرف ( نحوّه ») بحيث يحتويه 
العقل فى هيئته الجديدة متجها نحو رجل » قاصدا إليه سعى رجل إلى رجل . إن 
هذا الإسناد قد نقل كل خصائص من يمثى إلى البحر » وأدخل هذا البحر 
الصاخب المترامى فى دائرة الذين يمشون » بحيث صار واحدا منهم » ولكنه مع 
هذا يظل واحدا مخصوصا » وخحصوصيته كامنة فى لفظه وهو ( البحر ) . إن 
الإسناد النحوى أخرجه من دائرة البحار لأنه بحر يمشى مثل الماشين » ولفظه 
المعجمئ يبقى له خصوصية نوعه الذى ينتمى إليه وهو البحر » وكل من الطرفين 
الإسناد النحوى واللفظ المعجمى يشده فيبقى فى مرحلة وسطى فلا يصبح أحد 
أفراد من يمشون ولا يعود بحرا كا كان قبل الإسناد النحوى » بل يمكن القول : إنه 
أصبح بحرا شعريًا . 
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ولقد تنبيت نظرية النحو التحويل التوليدى إلى كسر قانون الانختيار بين 
الكلمات وعالجته ضمن مباحثها » وإن كانت فى أول أمرها تنظر إلى التراكيب 
امجازية على أنها أقل صحة من التراكيب المألوفة » وتجعل الصحة النحوية درجات 
لااتلةء تاقسسوعع 2ه معمروعل 00 لأن تطبيق قوانين المفردات وعاندم 10081 فى 
النظرية يعنى اختيار الكلمات المناسبة والمطلوبة لتعويض مكونات مرج غنام ناه 
تطبيق قوانين التركيب الباطنى عتدااءنتن5 م266 التى تعطى مكونات عامة فقط . 
وإذا كان اخختيار المفردات سليما تكون الجملة صحيحة نحويا !هنا سسميع . 
أما إذا كان اختيار المفردات غير سلم فتصبح الجملة أقل صحة من الوجهة 
النحوية له)ة سومج ووه1 غير أنها مع هذا لا يصح وصفها بانها مغلوطة 
ال 8 ولتوضيح ذلك نفترض أن قوانين التركيب الباطنى أعطتنا 
( اسم مفرد + فعل لازم ) فإذا اخترنا المفردات ( الولد نام ) كانت الجملة 
صحيحة . ولكن إذا اخترنا ( الشمس نامت ) كانت الجملة أقل صحة » ولكنها 
ليست مغلوطة نحويا . وهنا فى الواقع يأ التفسير المجازى لاستعمال المفردات فى 
غير ها وضعت له أصلا 20 . 


ويبدو هذا الفهم - بشكل ما - قريبا مما أشار إليه سيبويه من قديم عن 
الكلام انال » وقد شرحت مفهومه فى مكان آخر © . ويقرب منه كذلك 
ما يقوله ابن يعيش شارح المفصل وهو بصدد شرح عبارة الزتخشرى ١‏ لان الفعل 
فى الحقيقة وصف فى الفاعل © فيقول ابن يعيش فى شرحها : « يريد الفعل 
الحقيقى وهو الحدث . وذلك وصف ف الفاعل » فإذا أخحبرت عن فاعل لا 
يصح منه كان محالا » نحو قولك : تكلم الحجر » وطار الفرس . فالحجر 


)١(‏ انظر + “81.1.7 قط عمل أصست) 77 ,م ,تقتمز5 أه لزرمعط” عط 1ه ماأععدقة ,لاملقصسمكت 
1965 رؤوعىم 

(7) انظر ؛ قواعد تحويلية للغة العربية للذكتور : محمد على الخولى : ”١‏ . 

(5) انظر : كتالى ( النحو والدلالة ) » المبحث الثالى . 
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لا يوصف بالكلام ولا الفرس بالطيران إلا أن تريد امجاز » كذلك قولك : طاب 
زيد وتصبب وتفقا » لا يوصف زيد بالطيب والتصبب والتفقؤٌ » فعلم بذلك أن 
المراد المجاز » وذلك أنه فى الحقيقة لشىء من سببه » وإنما أسند إليه مبالغة وتأكيدا . 
ومعنى المبالغة أن الفعل كان مسندا لجزء منه فصار مستدا إلى الجميع وهو أبلغ فى - 
المعنى » والتأكيد أَنّه لما كان يفهم منه الإسناد إلى ما هو منتصب به ثم أسند فى 
اللفظ إلى زيد تمكن المعنى » ثم لما احتمل أشياء كثيرة وهو أن تطيب نفسه بأن 
تنبسط ولا تنقبض » وأن يطيب لسانه بأن يعذب كلامه وأن يطيب قلبه بأن 
يصفو انجلائه تبين المراد من ذلك بالنكرة التى هى فاعل فى المعنى فقيل طاب . 
زيدٌ نفسا » وكذلك الباق » (©2 , 

وما كان المجاز يمكن أن يكون فى النثر وليس مخصوصا بالشعر » غير أنه 
يكثر فى الشعر كنةٍ فائقة » كان الوزن متعائقا معه . ومنظما لاقامة العلاقات 
بين الجمل المشتملة عليه . ويمكننا القول إن جميع خخصائص الجملة فى الشعر 
مبعثها من الوزن والقافية . ومن هنا يمثل الوزن الشعرى الخصيصة الأخرى مع 
انمجاز لانفراد لغة الشعر عن النثر وتميزها منه . 

ولاشك أن الوزن يمثل مباينة واضحة للغة الشعر » إذ تسير الجملة فى 
الشعر سيرا منظما يعتمد على توالى المقاطع الصوتية فيها تواليا يحكمه انممط الذى 
تختاره القصيدة لإيقاعها العروضى » وقد تنتهى الجملة قبل نباية البيت » وتبدأ جملة 
جديدة لا تنتهى بنهاية البيت » وقد تنتبى الجملة بنبهاية البيت . وسواء أكان هذا 
أم ذاك فإن آخر البيت محكوم بمقطع معين لابد من تكراره فى كل بيت لأن القافية 
تحتويه » ومن هنا تتنازع الجملة عوامل أخرى . غيرها فى النثر » تعمل على 
ضبطها وعدم مخالفة توالى النظام المقطعى والنظام القافوى فيها . ومن هنا تعمل 
هذه العوامل الجديدة فى كثير من الأحيان على اختيار كلمات معينة يتوافر لا 
ما يعين على هذا الضبط الإيقاعى فى المقاطع الصوتية » وتعمل فى الوقت نفسه 
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على دفع بعض العناصر إلى الصدارة وتأخير بعضها الآخر حتى تستقر القافية فى 
موضعها المقدر متاخية مع مثيلاتها فى القصيدة غير نابية ولا جافية » ومتلائمة 
مع السياق الدلالى للقصيدة بما يبذله الشاعر من جهد فى تنظم علاقاتها النحوية 
المتوافقة فى البناء التصويرى والمعطى السياق . 


وقد يتناول الدارسون كل جانب من جوانب الشعر وحده معزلا عن بقية 
الجوانب الأحرى » كأن يتناول العروضيون الوزن ليبينوا نوع بحره وما فيه من 
زحافات وعلل وأعاريض وأضرب » وكأن يتناول النحاة ما فى الشعر من تراكيب 
تعد شاهدًا على قاعدة لديهم إيجابا بإثباتها » أو سلبا بتشذيذها » وكأن يتناول 
البلاغيون ما فيه من تشبيه يبينون أطرافه وأنواعه » أو استعارة يجرونما بالتفكيك 
وإعادة التركيب . وقد يتناول غير هؤلاء وأولنك ما يبغونه فى الشعر . ولكن يظل 
النص الشعرى وحدةٌ تحتاج إلى تعاون هذه الجوانب امختلفة لتفسيرها وشرح أبعاد 
تركيبها وبنائها اللغوى بطريقة تعتمد على مكونات البناء الشعرى نفسه متعاونة غير 
متنافرة . 

إن تعاون هذه الجوانب المتعددة أمر ضرورى ؛ لأنه يوقفنا على أسرار 
الإبداع اللغوى . وإننى أعتقد أن قدرة النحو عظيمة ٠»‏ وطاقته كبيية على 
إخصاب التفسير اللغوى عامة ؛ والشعرى منه على وجه الخصوص 7( . وعلى 
المشتغلين بالنحو أن يستنقذوه من الزاوية الضيقة المظلمة التى أريد له أن يقبع فيها » 
وتحدد إقامته » غفلةً عن إمكاناته وقدرته على الإضاءة » والكشف والتفسير » 
أو جهلا بها . إن كل ما يجرى على سطح الجملة المنطوقة فى الشعر وفى غيه 
يقبع تحته البناء النحوى الذى يوجه ويربط ويودى إلى التفاعل ويفسّر . ويتعاون 


)١(‏ للأسلوبيين الذين ينطلقون من دراسة التركيب تطبيقات جيدة فى هذا الصدد ( انظر : إشارة إلى 
أهم هذه الأعمال فى كتالى  :‏ النحو والدلالة ه صفحات : ١1/‏ . 11/4 » 1768 ) وكذلك للذكتور : 
محمد عبد المطلب حارلات طيبة فى هذا الصدد تنظيرا وتطبيقا ( انظر له : ٠‏ بناء الأسلوب فى شعر الحداثة » 
68 م وأيضا : ١‏ العلامة والعلامية » الوطن العرلى للنشر والتوزيع 1584 م ) . 
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فى الشعر مع هذا البناء النحوى البناء العروضى » ويتفاعل معه ؛ ومن هنا كان لابد 
من محاولة كشف هذا التعاون الفعال . 

إِنْ لغة الشعر تكسير رتابة اللغة المألوفة . وليس المقصود بهذا الكسر 
- بالطبع - كسر نظام اللغة الصرفى أو النحوىّ ؛ لأ قمة الإبداع تتمثل فى 
كونه إبداعًا داحل هذا النظام نفسه » وقد دأب بعض النقاد المعاصرين على 
تحريض الشعراء على كسر نظام اللغة وتحطيم قوانينها أو كسر رقبتها على حد قوهم . 
ولكن أحد الشعراء البارزين يقول ف الرد على هذه الدعوة : « والتحريض على 
تحطم اللغة لا يفجر لغة الشعر » بل يبر الجهل بأبسط قواعد النحو والإملاء » 
والنتيجة دورة جديدة من دورات الانحطاط تراجّع فيها الشعر وهزل وساحت 
قدماه فى رمال التقليد الجديد المتحركة ومستنقعاته الموحلة » ('©2 ويحاول هذا 
الشاعر نفسه تعريف الإبداع الشعرى وتحديد الطريق إليه فيقول : « ليس الإبداع 
إلا أن نترجم فى شعرنا ما خخلقه الله فينا . فمنذ أن هبط ادم إلى الأرض حتى 
الآن ل يحدث أن كان إنسان مثيلا لإنسان آخحر » وإن كان أخحا أو شبيها » وهذا 
ما ننتظره من الشاعر : أن يرى العالم ويرينا إياه من خلال فطرته التى لا تماثلها 
فطرة أخرى . وليس الطريق هذه الرؤية الفريدة إلا لغة جديدة قادرة على إعادة 
امتلاك العالم وكشف يمجهوله . أقصد المجهول الذى نعانى الإحساس به فعلا » 
لا ذلك المجهول المستعار أو المخترع الذى نتصوره نخارج الواقع ونقيضا له ٠‏ بينا 
الواقع ملى؟ بالمجهولات الحارقة . 

واللغة الجديدة ليست مجرد لغة أخرى مخالفة للغة السائدة » بل هى مع 
كونها كذلك أشد حميمية واتصالا بالعالم من سواها » وأكثر قدرة على امتلاكه 
والنفاذ إلى جوهره . إنها لغة تكشف الخارج ما تكشف الدائخل » تضوى؟ للشاعر 
أعماقه م تضوء له الطبيعة حتى تنقدح الشرارة ويبدأ الحريق ٠‏ لغة تتميز بالغنى 
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والحساسية » بالصحة والجمال كأنها الكائنات الجبلية أو تماثيل الإغريق » تصلنا 
بالماضى وتفتح المستقبل » هذه اللغة كانت دائما المطلب الأول لشعرنا الحديث » 
بل كانت المطلب الأول لثقافتنا الحديئة كلها » ('2 ولا يصح أن يتخلف النحو 
عن هذه الدعوة » بل عليه أن يواكبها فيساعد على كشف طاقة هذه ١‏ اللغة 
الجديدة » التتى حققها الشعراء والمبدعون من مطالع عهد الإحياء حتى الآن ؛ 
ويعمل على تحديدها من خلال الوصف الصحيح والتفسير الدلالئ السلمم . 


وإننى أعتقد أنه إذا أريد للدحو أن يكون له دورٌ واضح فى ححياتنا المعاصرة 
سوى التخطئة والتصويب اللذين لا يعبأ ببما كثيرون ؛ فليس أمامه - فيما أرى - 
فى الوقت الراهن إلا أن يسلك سبيلين » كلاهما نافع للعربية » وكلاهما يكسب 
النحو حياة وفاعلية . 


أولاهما : أن يتجه النحو إلى العربية المعاصرة فى نصوصها الفصيحة 
فيجمع تراكيبها ويصف أنماطها » ويقدم وصفا دقيقا لها » فما كان منها جاريا على 
نسق العربية التى فُعّد لها فى الماضى متبعا سننها وطرائقها أبقى على مصطلحاته 
النحوية المعبرة عنه الواصفة له » وما كان نخارجا عن الأصل القديم وليس له منه 
نظير وهو مع ذلك متعارف غير منكور » وذو دلالة » وليس له فى قواعد النحو 
ما يصفه » كان لابد من تقديم وصف نحوى مناسب له معين على فهمه وتفسين . 
وهذه المهمة فى حقيقة الأمر ليست سهلة ولا ميسورة بحيث يستطيع فرد واحد أن 
يقوم بها وينبض بتكاليفها » ولكنها مهمة شاقة عسية تحتاج إلى تكاتف الباحثين 
فى الجامعات والمجامع اللغوية وبعض الجهات القادرة على اتمويل حتى يمكنها أن 
أخل بسبيلها إلى التّنفيذ . وما أشبه هذه الحال - إذا أذ فى العمل بها - بحال 
والعلماء فى فترة التقعيد للعربية أول مرة » إذ تضافر على هذا العمل الجليل 
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عشرات العلماء فى عشرات من السئوات المتواصلة حتى اكتمل الوصف النحوى 
للعربية واستوى عمود النحو العربى . 

والأخرى : أن يعمد النحويون المعاصرون إلى النصوص العربية قديمها 
وحديثها - كا فعل الأسلاف العظماء مع القران الكريم والشعر دواوينه ومختاراته - 
فيحاولوا أن يكشفوا دور النحو فى بنائها » ويبينوا ما تقوم به المعطيات النحوية فى 
تركيهها وترابط أجزائها » واستواء هيئتها وما تقدمه فى إنتاج دلالتها وقيمة هذا الدور 
فى تحديد الدلالة . وبذلك يرتبط النحو فى الأذهان - وخاصة أذهان الناشعة - 
بجانب عملىٌ نافع مفيد من جانب » وبالدلالة من جانب آخخر . 


وقد حاولت فى هذا الكتاب أن أقترب من وهج الشعر . ولم أفرق فيه بين 
شعر قديم وخر حديث » بل رأيت فى محاولة الاقتراب من الشعر الحديث تدليلا 
على قدرة النحو على الكشف و«التفسير لهذا اثمط الشعرى الذى أصبح واقعا فنيا 
لا يمكن تجاهله والتغاضى عنه 5 يفعل كثير من الباحثين . 

وكانت وسيلتى فى تحقيق غايتى هى الاعتاد على أبنية الشعر العميقة 
القابعة تحت سطحه توجهه وتحكم مساره » وأقصد بهذه الأبنية العميقة فيه بناءه 
النحوى وبناءه العروضى معا » فحاولت من خلال منظور التفاعل بين هذين 
الجانبين أن أتعرف خصائص الجملة فى الشعر » 15 حاولت تعرف أثر القافية » 
وأثر الوزن فى بناء الجملة الشعرية . 

وقد عمدت فى عمل إلى التطبيق ؛ لأن التطبيق هو الجانب المفتقد إلى 
حدّ ما . وجهدت أن يكون هذا التطبيق فى كثير منه على نصوص كاملة حتى 
تكون الرؤية التفسيرية واضحة مكتملة » وحاولت أن أبين كيف يتعامل الشاعر 
مع التقاليد الفنية المعروفة سَلَفًا من قبل النظام العروضى ونظام القافية » ومن قبل 
النظام النحوى بجوانبه المتعددة ليجعل منها ابتكارا خاصا » وملمحًا أسلوبيا مميزا » 
ويحوها إلى مثيرات أسلوبية . ولذلك لم أتعرض لما يسمى بقصيدة النثر . وكنت 
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أحيانا أعبر من ذلك إلى التأثيرات الدلالية هذه المميزات الأسلوبية بما يساعد على 
الاقتراب من مجال علم السلوك الأسلرن 521066539055 الذى يدرس 
العوامل المرتبطة بالمثيرات واستجاباتها ويتعامل مع الاستجابة للمثيرات الاسلوبية 
بوصفها مفاتيح مهمة لفهم معنى هذه المثيرات » وما لاشك فيه أن المعنى يعد 
المهمة الأساسية فى كل دراسة لغوية . 

وإلى لأجو أن تفتح هذه الدراسة باب النظر فى الأبئية العميقة التى تكمن 
تحت سطح العمل الشعرى » ويتفاعل بعضها مع البعض الآخر من أجل نحديد 
العبارة الشعرية واختيارها ؛ فليس مجىء القصيدة على وزن معين خخاليا من أية دلالة » 
وليس اختيار قافية معينة ها بلا تأثير » وليس اختيار أنماط تركيبية خصوصة فيها 
فارغا من أى محتوى . وإنى قد أسلم منذ البدء أن هذا كله قد يكون غير منظور 
إليه فى وعى الشاعر » ولكن فى الوقت نفسه أرقن أن الوزن المعين » والقافية الختارة 
يؤديان بالضرورة إلى اخختيار تراكيب نحوية معينة » وهذه بدورها لكى تتحقق لابد 
لها من مفردات معينة تتوافق بمقاطعها وصيغها مع النحو والوزن معًا » ومن هنا 
تفرض هذه المفردات » التى جاءت من أجل أن توازن البنية العروضية والبنية 
النحوية » ظلالها المعينة التى تكون مع غيها البنية الدلالية للنص الشعرى . 

إننى أرجو أن يكون عملى فى هذا الكتاب معينا لقراق على فهم العربية 
أرجو أن أكون قد قاربت النجاح فى نقل حبى للعربية إلمهم . والله من وراء 
القصد وهو حسبى . 


محمد حماسة 


الفص ل )الأول 
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عمتطصمت 111 برط لماع اومن 
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حاول النحويون من قديم أن يكشفوا خصائص الجملة فى الشعر » ويبينوا 
الفروق بينها وبين خصائص الجملة النغية . وتظهر بوادر هذه المحاولة فى الصفحات 
الأولى من كتاب سيبويه » عندما عقد بابّا سماه : ( باب ما يحتمل الشعر » مريدا 
بذلك أن يبين أن نظام النحو فى الشعر يسمح بما لا يُسمح به فى الشعر . 
وقد كشف هذا أكبر شارحى كتاب سيبويه » وهو أبو سعيد السيراق » عندما 
أراد أن يشرح هذا الباب » فقال : « اعلم أن سيبويه ذكر فى هذا الباب جملة من 
ضرورة الشعر ؛ ليرى بها الفرق بين الشعر والكلام » ولم يتقصّه » لأنه لم يكن 
غرضه فى ذكر ضرورة الشاعر قصدًا إلييا نفسها » وإنما أراد أن يصل هذا الباب 
بالأبواب التى تقدمت فيما يعرض فى كلام العرب » ومذهبهم فى الكلام المنظوم 
والمنشور » (2 وقد بدأ سيبويه بمبدأ عام هو قوله : « اعلم أنه يجوز فى الشعر 
ما لا يجوز فى الكلام » ('2 » وذكر عددا من الأشياء التى تجوز فى الشعر . وكثير 
منها يتعلق بالكلمة المفردة . ولم يشر إلى أن شيئا من هذا 0 ضرورة » » غير أنه 
ختم الفصل بمبدأ عام كذلك » هو قوله : « وليس شىء يضطرون إليه إلا وهم 
يحاولون به وجها » 29 ؛ أى أن ما يرد فى الشعر محكوم بقوانين لغوية نخاصة 
تسمح به » وتجيزه فى هذا المستوى من مستويات الكلام » وليس شيئًا يلجعهم إليه 
الوزن » وتضطرهم نحوه القافية » أو أن هذه الأمور الجائزة متروكة لعبث العابئين » 
ولغو اللاغين » بل إنها خصائص خاصة » يجيزها النظام اللغوى فى هذا الضرب 
الخصوص من الكلام ؛ وها وجةٌ يُطَلب » ومعئى يراد . 


ويقول سييويه بعد المبدأ السابق مباشرة : 9 وما عبوز فى الشعر أكار من أن 
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أذكره لك ههنا ؛ لأ هذا موضع جمل , وسنبينٌ ذلك فيما نستقبل إن شاء 
الله ) (» . وقد كان سيبويه فى هذا الموضع من كتابه يذكر عددا من القوانين 
اللغوية العامة قبل أن يأحذ فى التفصيل » ولعله أراد » بما ذكره عما يحتمله الشعر » 
أن يشير إلى أن نظام الشعر مختلف عن النثر . 

وقد تلقف النحويون بعده إشاريّه إلى هذا المبدأ اللغوى » وتعاملوا معه على 
أن للشعر ضرورات بدلا من أن يكون له نظامه الخصوص فى تأليف جمله » وبناء 
تراكيبه » ثم ما لبثوا أن ألفوا فى ذلك كتبا عرفت بكتب ضرورة الشعر » 
أو الضرائر » أو ما يجوز للشاعر فى الضرورة » وغير ذلك » فمالوا بذلك عن 
طريق سيبويه » وانصيفوا إلى استخراج الضرورات » وتركوا وصف الجملة فى الشعر 
وصفًا مقصودًا لذاته . 

وإذا تركنا ما سموه الضرورة الشعرية جانبا » وحاولنا العودة إلى السئّن 
الصحيح فى محاولة البحث عن خصائص الجملة فى الشعر ؛ فإن علينا بدءًا أن 
نعرف أن الشاعر عندما يبدأ فى كتابة قصيدة يكون على وعى تام بأنه يفارق نظامَ 
اللغة العادية . وهو يحاول أن يحمل قراءه على أن يشعروا معه ببذه المفارقة . إِنّه 
ييدم النظام المألوف ؛ ليشكل نظامًا جديدًا مبتكرًا ؛ فهو بهدم ؛ ليبنى . 
ويكسر ؛ ليجمع من جديد ما كسره » ويعيد تركيبه بطريقة خاصة . ونحن عندما 
نستقبل الشعرٌ » ونتلقاه نكون مهيئين - بحاسة التذوق - لعملية الحدم » والبناء 
الجديد هذه . يل إن متلقى الشعر لا يُقبلون من الشاعر أن يقول لهم ما يعرفونه 
بالطريقة الى يعرفونها . إمهم يتوقعون منه أن يقول لهم ما يعرفونه بطريقةٍ لا يعرفوها . 
وهذه هى المعادلة التى يتفاضل عندها الشعراء » ويختلف بعضهم عن الآخر فى 
تحقيقها . إن متلقى الشعر يسلّمون للشاعر بحرية التصرف فى التقاليد اللغوية 
الموروثة » المتتفق عليها فى لغة الكلام » فى مقابل أن يحقق لهم تلك المعادلة . 
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وعلى الشعراء الأفذاذ يقع عبء تجديد دم اللغة » وإمدادها بالحيوية التى تكفل لما 
التطور » والاستمرار . ومُتلقَو الشعر يقبلون فى الشعر ما لا يقبلونه فى غيو » 
سواء أكان ذلك على مستوى الدال ؛ أم على مستوى المدلول . إن الذين استمعوا 
إلى النابغة الذبيانى - مثلا - عندما أنشد 20 : 
سَقَطً النّميف وَلَمْ ترد إسْقَاطَه فَتناوَكقَهٌ وَاثْقنَا بلْيَدٍ 
بمخضب رخص كَأنَّ تاه عَتَمْ يكادٌ مِنَ اللْطَافَةَ يُعْمَدٍ 
نَظرتُ إليكَ بحاجةٍ لمْ تَقَضيها تظر السّقِيم إِلَى وجوه العودٍ 
طربوا لهذا القول » وقبلوا هذه الصورة التى أنشأها من سقوطٍ نصيف 
لم يُرد إسقاطه » وتناوله مع الاتقاء بيد مخضمّبة تشبه أصابعها ذلك العَنَمِ الطيف 
الذى يمكن عَمَدُه لرهافته ونعومته . وسمحوا له باخالفة اللغوية فى تُطق الفعل 
« يُعْقَد » على غير الطريقة التى يُنطق بها فى النثر (2 . 
وإذن » كان هذا المدلول - مع بساطته الظاهرية - مقبرلًا ؛ لأنه - فى 
الشعر وحده - يحمل دلالات تتكائف عن طريق مدلولات أخرى فى السياق ١‏ 
وتولد دلالة أعمق عن طريق التضافر مع غيها . وكان هذا الدال مع مجاوزته 
أو انحرافه عن سنن لغة النثر مقبولا كذلك ؛ لأ الشعر يجوز فيه ما لا يجوز فى 
غيو ا قرر القدماء » وقد جسد الحدثون الفرق بين الشعر والنثر بمصطلح 
١‏ المجاوزة » أو ( الانحراف » - بمعنى الخالفة والميل - ١‏ ويعنى أن شعرية اللغة 
تقتضى خروجها الفاضح على العرف النارى المعتاد » وكسر قواعد الأداء المألوفة 


. ) تحقيق وشرح : كرم البستانى -- دار صادر‎ ( 1٠ : ديوان النابغة الذبيافى ص‎ )١( 

(؟) حاولت فى بحث آخعر أن أثبت أن الشعراء كانوا ينشدوث ما يسميه العروضيوك إقواء فى الشعر 
بما يتوافق مع حركة الروى فى القصيدة , انظر : ٠‏ حركة الروى فى القصيدة العربية وقضية الفصل بين الشعر 
والنثر فى التقعيد النحوى © جلة المجمع اللغوق العدد 7م . 
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لابتداع وسائلها الخاصة فى التعبير عما لا يستطيع النثر تحقيقه من قيم جمالية 6 7") 
وهذا الخروج على المألوف النثرى » وقواعد الأداء المعروفة فيه » لا يظهر إلا فى بناء 
الجملة الشعرية بطبيعة الخال . 

إن النحويين يعرّفون « الجملة » بأمها : ما ١‏ يحسن عليها السكوت » وتجب بها 
الفافةة التخاط 20330 أو أميا ا ويل الفا متتل بتفييل ارقن مشا 090 بين 
وهذا التعريف عندهم ينطبق على النثر والشعر معا , لا فرق فيه بين الجملة فى 
النثر » والجملة فى الشعر » وإن كان سلوك الجملة فى الشعر قد يتفق مع سلوك 
الجملة فى النغر أو يجانف عَنْه بنوع من التصف ابتغاء مواءمة الوزن ومتطلبات 
القافية » وسواء أكان ذلك فى ( شعر البيت ) » أم فى « شعر التفعيلة » وهو 
المعروف بالشعر الحرٌ . ويدخل فى هذه امجانفة ما يسميه النحويون : ١‏ الضرورة 
الشعرية ) » ولكنى هنا لا أعوّل عليها فى تحديد خصائص الجملة فى الشعر 29 . 
وإِن كانت تمثل ملاح أسلوبية اسه بالفس فى شير مو اللديات م 

وتعريف النحويين للجملة يتم - ىا نرى - بأمرين هما : استقلال اللفظ 
بنفسه » أو حسن السكوت عليه . وإفادته للمعنى » أو وجوب الفائدة 
للمخاطب . ووجوب الفائدة للمعنى مقرونة بحسن السكوت على نباية اللفظ . 
ومن الملاحظ أن -حسن السكوت غير وجوب السكوت » فكأن حسن السكوت 
علامة فحسب على كال الجملة . وهذا مشروط بكون الجملة مما يمكن أن ينطق 
بها فى نفس واحد بطبيعة الخال . وإذن » ليس كل سكوت دليلا على كال الجملة . 
وليس عدم السكوت أيضا دليلا على عدم انتهاء االجملة . وإذا استبدلنا « الوقف ) 


)١(‏ الدكتور صلاح فضل » إنتاج الدلالة الأدبية : 8١‏ ( مؤسسة فتار للنشر والتوزيع - القاهرة 
/1541 م). 

(5) المبد » المقتضب 143/1١‏ . 

(1) ابن جنى ؛ الخصائص 17/١‏ » وانظر : ابن يعيش ء شرح المفصل 7١/١‏ . 

(4) تناولت 8 الضرورة الشعرية فى النحو العرلى » فى كتاب مستقل نشر سنة 191/6 م ( مكتبة دار 
العلوم ) . 
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بالسكوت ؛ كان الكلام السابق صحيحا كذلك . يبقى أن وجوب الفائدة 
للمخاطب هو المحك فى تحديد الجملة » والفيصل فى معرفة أطرافها . 

إِنَّ قارى» هذا النص النغؤى من كلام الجاحظ مثلا : « جتبك الله الشبهة . 
وعصّمك من الحية . وجعل بينك وبين المعرفة نسيًا » وبين الصدّق سبيًا . 
وحبّب إليك التثيّت . وزيّن فى عينك الإنصاف . وأذاقك حلاوة التقوى . وأشعر 
قلبّك عِرَّ الحنّ . وأُودَعَ صدرّك يَْدَ اليقين . وطرّد عَنْك ذُل اليأس . وعرّفك 
ما فى الباطل من الذْلّة » وما فى الجهل من القلة » 2١‏ - أقول : إن قارى؟ هذا 
النص يجد نفسه يقف إحدى عشة مرة أثناء قراءته » فضلا عن الوقف فى اآخخر 
النص بطبيعة الحال . وقد تختصر إلى تسع مرات إذا قرأ الجملة الثالئة كلها دفعة 
واحدة « وجعل بينك وبين المعرفة نسبًا » وبين الصدق سببا ) وكذلك الجملة 
الأحيقة « وعرّفك ما فى الباطل من الذلّة » وما فى الجهل من القلّة » . ولكنّ 
السجع بين ١‏ نسبا وسببا » والذلّة والقلّة ؛ يدعو إلى إيثار الوقف على 3 نسبا ) 
و ١‏ الذلّة » ؛ لكى تظهر كل منهما صوتيا مع الأخرى . وبوسعه بالطبع أن يقرأ 
كل جملتين معًا » أو كل ثلاث إذا استطاع » ولكنه - إذا أراد الوقف بين الجمل - 
لا يقف إِلّا على نباية الجملة المرقومة بنقطة برغم أَنْ الجمل جميعا تعاطفت بأعمّ 
حروف العطف وهو الواو . ش 

والسؤال الآن : هل يستطيع قارىة فاهمٌ واع بما يقرأ أن يقرأ هذا النص 
هكذا (' : « جتّبك الله الشببة وعصمك / من الحية وجعل بينك / وبين المعرفة 
نسبًا وبين / الصدق سببا وحبّب / إليك التثبيت وزيّن / فى عينك الإنصاف 
وأذاقك / حلاوة التقوى وأشعر / قلبك عر الحق وأودع / صدرك برد اليقين وطرد / 
عنك ذل اليأس وعرفك / ما فى الباطل من الذلة وما / فى الجهل من القلة » ؟ 


(1) اللجاحظ ء الحيوان ”/١‏ . 
)١(‏ وضعت الشرطة المائلة ( / ) إشارة إلى الوقف . 
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لو أن قاركا قرأ هذا النص بالطريقة السالفة ؛ لاتهم بإفساده وإضاعة معناه » 


خاصة إذا صاحب قراءته تنغم يكشف نباية منطوقه بحيث يجعله كنباية جملة . 


إن إفساد النص عن طريق القراءة السالفة إفسادٌ بدون مقابل . إنه خروج 


لا يحقق غرضا ء و ١‏ انحراف » لا يبدف إلى غاية ؛ ولذلك يرفضه السامعون 
بلا يقرونه . على حين أن الشعر يكسر البناء المنطقى للجملة فيقف على غير 
مواضع الوقوف » ويفصل بين أجزاء الجملة بعضها وبعض » ويشعّث كثيرًا من 
هذه الأجزاء » ويكون هذا مقبولا فيه ؛ لأنه فَصّل وتشعيث فى مقابل غاية فنية » 
رتحطم يرمى إلى بناء آخر » فهو هدم من أجل البناء الشعرى » وكسر من أجل 
التركيب الفنى . ولنحاول أن نتبين حدود الجملة فى هذه الابيات العشرة من 


: المفضليات‎ )١( 


سويد بن أن اهل اليشكاى 0 


انط “رابع اليل لننا 
حرة تجلو شتييئًا واضيسًا 
صقلئله بقضيب ناضر 
أبيضَّ اللونٍ لذيذًا طعمة 
تخ الرآة وَيْها وأضيحًا 
صافىّ اللوْنِ وطرفا ساجيًا 
وقرونًا سابمًا أطرافها 
ميّحِ الشوق خيال زائر 
شاحط جارٌ إلى أرْحْلِنا 
آنس كان إذا ما اعتادنى 


.١ 57525١5١5١56 


رملا :اليل نبا دافا الع 
تشاع لخديس و النيع ينمل 
مِنْ أراكِ طيّبٍِ حتى تنص 
طيبّ الريح إِذًا الريخ دع 
مل قَرْنٍ الشّمْس فى الصّحو ارتف 
أكحل العيين ما فيه قَمَعْ 
عُصب الغاب طَرُوقًا » لم يُرَعْ 
حال ذُونَ النُوم منّى فامتئثُ 


ولنلاحظ قبل كل شىء أن هذا النصّ مقسم إلى ( أبيات » وليس مقسمًا 
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الدكم ل الى الس ترك عن ولاح إن .بيو أوا لطر مسي 
لمألوف فى لغة النثر » سواء أكان النثر فنيا أم غير فنىّ . هذا ته تقسمم مبنى على 
ل ل م تتوالى فيها 
اللقاطع الصوتية بنظام مخصوص » يستغرق زمئًا معينا لا يتعداه . وكل بيت - فى 
هذا الوزن - مكون من اثنين وعشرين مقطعا صوتيا » مرتبة بالطريقة نفسها فى 
كل بيت . والصوت الثانى فى المقطع الأخير - وهو الثانى. والعشرون -- ف كل 
بيت موحد فى جميع الابيات » فيشكل مع بعض المقاطع قبله نهاية موحدة 
للوحدة الإيقاعية « البيت ) ؛ ومن هنا سعيت هذه النباية الموحدة « القافية » ((2 ؛ 

تقفو كل نهاية موحدة منها الأخرى . «لابد من الوقف على هذه النباية الموحدة 
بالطريقة بقة التى يختارها الشاعر وفقا لتقاليد الشعر » بحيث إذا وصل القارى؟ القافية 
بالبيت التالى لا يستطيع تغيير شكلها الذى احتاره الشاعر ؛ أى إذا أراد قارىء 
أن يصل قافية البيت الأول من الأبيات السابقة بما بعده فلا يستطيع أن يفتح 
العين من « انْسَعْ 6 بما يقتضيه نظام النثر فى الوصل ؛ ولكنه يبقيها ساكنة » 
ويصلها - إذا أراد ذلك - وهى على هذه الطيئة الموقوف عليها بها . وكذلك إذا 
أراد مثلا أن يصل قافية البيت السابع « ذى فَنَعْ ؛ بما بعده ؛ فإنه لا يستطيع أن 
يجر كلمة ( فَنَعْ ) » وينونبا كا تقضى بذلك قواعد النثر . بل يَصيلُها - لو فعل - 
ساكنة العين على هيئتها » وهكذا . 


فأساس التقسهم فى الشعر مختلف عنه فى النثر . النغر مقسّم إلى جمل » 
والشعر مقسم إلى أبيات » الجملة هى وحدة الكلام » والبيت هو وحدة الشعر . 


(1) يقول أبو اي فى كتابه 00 وا 0 0 07 عبد م 5 
وقفا لجل أثر الرجل » ذ قصه )» وقافية الرأس مؤخره » ا : "كتاب القافية 8 ل للذكتور : 
عونى عبد الرءوف ص : ١‏ وما بعدها » وهذا الكتاب مستوعب جامع لعلم القافية » وأضميته الكبرى فى 
اعتهاده على المقارنة بالساميات . ( الخانجى ١91/17‏ م ) » والقافية تاج الإيقاع الشعرى للدكتور : أحمد كشك 
ص 7 وما بعدها . 
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نظام النثر يحسن فيه الوقف على اخر الجملة » ونظام الشعر يلزم فيه الوقف على 
نباية البيت ١‏ > القافية ) . الوقف على نباية الجملة قيمة دلالية تدل على اكتال 
معنى الجملة » والوقف على قافية البيت قيمة شعرية تدل على اكتال دورة وحدة 
الإيقاع ( > البيت ) . والبيت فى الشعر وحدة إيقاع للقصيدة » والجملة فى النثر 
وحدة دلالية للكلام . 

ليس معنى هذا أن الشعر يلغى نظام الجملة » فهذا مما لا يتصور بحال » 
لأن إلغاء نظام الجملة إلغاءٌ للكلام عامة » ولكن الجملة فيه لا يكون ها ذلك 
الاستقلال الصارم الذى تحظى به فى النثر » وتتوزع أجزاها فى الشعر على أكثر 
من بيت واحد أحيانا . ولنعد إلى نص سويد بن أبى كاهل الذى سقناه فيما 
سلف » لنتبين فيه حدود الجملة » ونرى كيف تورَّعَتٌْ عناصرها » وسوف نجد 
أن البيت الأول اشتمل على جملتين فعليتين عطفت الثانية على الأول بالفاء » وأما 
الأبيات الستة التالية للبيت الأول ( من ؟ إلى 7 ) فقد شكلتها جملة اسعية واحدة 
حذف مبتدؤها » وقد طالت عن طريق تعدد الخبر » ( حرّة .. » تجلو .. ) 
تمنح .. ) وتعدد النعوت . وقارى؟ هذه الجملة يقف اثنتى عشرة مرة » فى أواخر 
الأشطار الأولى وأواخحر الأبيات . وأما الأبيات ( من 8 إلى ٠١‏ ) فقد كونتها جملة 
فعغلية .واحدة يقف: قارئها ست هرات ٠‏ :وهذا يوكد هيدا أشار إليه أحد النقاد 
حين قال : « إذا وجد صراع بين البحر والتركيب فإن البحر دائما هو الذى 
ينتصر ء وينبغى أن تخضع الجملة لمتطلباته » وكل بيت بلا استغناء تعقبه وقفة 
طويلة إلى حدّ ما ) 29 . إن الجملة تتكسّر على حساب الوزن » وتتخل عن 
مألوف استعمالها فى النثر » حتى فى طريقة الوقف التى تخضع هى الأخحرى 
متطلبات الوزن » وعاود قراءة هذه الاشطر : 


؟ - حرة تجلو شتيئًا واضحا ( الوقف بالتنوين لا بتحويل التنوين ألفا ) 
'" - صقلته بقضيب ناضر ( الوقف بالتنوين لا بتحويل التنوين ألفا ) 


)3ع بناء لغة الشعر : “الا , 


565 


3 - أبيض اللون لديدًا :طضنة ( الوقف بإشباع ضمة الضمير لا بإسكانه ) 


ه - تمنح المراة وجهًا واضحًحا ( الوقف بالتنوين لا بتحويل التنوين ألفا ) 
7 ل 5 

5 - صافى اللونٍ وطرفا ساجيًا ( الوقف بالتنوين لا بتحويل التدوين ألفا ) 

8 - هيج الشوق خيال زائر ( الوقف بالتنوين لا بالسكون ) 


والوقف على الشطر الأول يؤدى إلى الفصل بين النعوت فى الأّيات * , " , ه , 
675 » ويؤدى كذلك إلى فصل المفعول به عن جملته فى البيت التاسع » 
ويؤدى إلى فصل جواب الشرط عن الشرط فى البيت العاشر . قد يقال إن الوقف 
على أواخر الأشطر الأولى فى القصيدة ليس ضروريا فى الإنشاد ؛ إذ تمكن قراءة 
البيت كله دفعة واحدة ؛ فلا يكون هناك فصل - إذن - بين ما فصل بينه . 
وهذه قضية تتعلق بالإنشاد » أو إلقاء الشعر بطبيعة الخال » ولكن بناء البحر 
الشعرى فى العربية يقوم فى أساسه على اعتبار وحدة البيت ذات شقين يُفضل فى 
الإنشاد أن يظهر كل شق على حدة حتى مع وجود البيت المدوّر » مع أن نسبة 
التدوير ضعيلة جدًا فى الشعر القديم 29 . 


)١(‏ قمت بإحصاء على القصائد الختارة فى ١‏ المفضليات » باعتبارها تماذج تمثل الشعر القديم 
فوجدت أن عدد الأبيات المدورة فى هذه الماذج لم يتجاوز 4+ بيتا من مجموع الأيات وهو 51917 بينا 
موزعة على 11٠١‏ قصيدة ومقطعة ( هناك قصيدتان مكررتان بروايتين اسحترت فى الإحصاء الرواية الأكثر عددًا 
فى أبياتها وتركت الأخرى » وهما المفضليتان رقم : ١‏ » 91 ) بنسبة لار<ا / مع ملاحظة أن المفضليات 
لم ترد فيبا قصائد على الاجحر الاتية : المديد والرجز وامجعث والهرج والمتدارك والمقتضب والمضارع . م لم يرد 
فيها من امجزوء شىء إلا قصيدة واحدة من مجزوء البسيط وهى المفضلية رقم : /اه وتفصيل هذا على الوجه 
الآلى : 

الطويل : 8١‏ بيتا موزعة على 45 قصيدة ومقطعة لم يرد منها سوى بيث واحد مدور وهو البيت 
الخامس عشر ف المفضلية "٠١‏ , 

الكامل : 071 بيتا موزعة على إحدى وعشرين قصيدة من الكامل التام والمقطوع وأبياتها 4٠١‏ بيتا 
وست قصائد من الكامل الأحذ المضمر وأبياتها ٠١٠‏ أبيات لم يرد من التام مدورا إلا بيت واحد فى المفضلية 
رقم 117 وهو البيت السابع والعشرون منبا » وجاء من الأحذ المضمر أربعة عشر بيتا مدورا فى المفضليات 
ع م كلا 115 . ب 


0 


ويؤكد هذا أن الشاعر يبدأ قصيدته غالبًا ببيت مصرع فيؤكد بذلك 
استقلال كل شطر عن الآخر ْ الانشاد » وقد يصرع بعض الأببيات أثناء 
القصيدة كذلك « والتصريع فى غير البيت الأول كثير » وليس عيبا » بل هو دليل 
عل البلاغة والاقتدار على الصنعة » ويستحب أن يكون ذلك عند الخروج من 
قصة إلى قصة » 2١(‏ »2 ويكون ذلك بحسب تعبير قدامة من اقتدار الشاعر وسعة 
بحره ('2 . وتما يلفت النظر أن بعض الأبيات المرعة فى داخل القصيدة لابد من 


- الوافر : 707 بيتا موزعة على ثمالى عشرة قصيدة ومقطعة وليس فيها بت مدور مطلقا . 

البسيط : 59" ببتا فى تمائل عشرة قصيدة ومقطعة وليس فيها بيت مدور مطلقا . 

الرمل : بيتا فى ثلاث قصائد وتّتاز قصائد الرمل بالطول إذ بلغت المفضلية ماثة ويمانية 
أبيات والمفضلية ١١‏ خمسة وتسعين بيتا » وليس فى الرمل الوارد فى المفضليات بيت مدور . 

المتقارب : ١7‏ بيتا فى تسع قصائد وفيها أربعة وعشرون بيتا مدورًا بنسبة ١4‏ / تقرييا . 

السريع : 45 بيتا فى خمس قصائد جاء منها ستة عشر بيتا مدورا بنسبة ١1‏ / تقريها . 

الخفيف : 55 بيتا فى ثلاث قصائد جاء منها عشرة أبيات مدورة بنسبة 4٠‏ / , 

المعسرح : 54 بيتا فى قصيدتين جاء منها ثمانية أبيات مدورة بنسبة 31 / تقربيا . 

)١(‏ أبو يعلى التنوخى » كتاب القوافى : 448 ( تحقيق الذكتور : عونى عبد الرعوف - اللفانجى 
هلاو١‏ مء القاهرة ) . 

. ) تحقيق : كال مصطفى‎ ( 0١ : أبو الفرج قدامة بن جعفر » نقد الشعر‎ )١( 

ومن الشعراء الذين تظهر لديهم ظاهرة التصريع داخخل القصيدة امرؤ القيس . انظر : ديوانه القصيدة 
الأولى حيث صرع فيبا ثلاث مرات ( ص : 8 -- 57 ) والقصيدة الثائية (ص : !1 - ١9‏ ) حيث صرع 
فيها مرتين ‏ والقصيدة الرابعة ( ص ؛: 1ه - 7/١‏ ) حيث صر ع فيبا ثلاث مرات » والقصيدة السادسة ( ص : 
8 - ؟ى ) حيث صرع فيها مرتين » والقصيدة الثامنة ( ص : ١6م‏ - 88 ) حيث صرع فيها مرتين » 
والقصيدة الثالئة عشرة ( ص : ه١١‏ - ١٠١8‏ ) حيث صرع فيها مرتين » والقصيدة الثالئة والعشرين ( ص : 
4 - 1110 ) حيث صرع فيها أربع مرات » والقصيدة التاسعة والأربعين ( ص : 70 - ه58 ) حيث 
صرع فيها مرتين » والقصيدة الخمسين ( ص : 553 - 119 ) حيث صرع فيها مرتين ١‏ والقصيدة 
السادسة والخمسين ( ص : 505 ) حيث صرع فيها ثلاث مرات » والقصيدة التاسعة والخمسين ( ص : 
- 154 ) حيث صرع فيها مرتين . ول أشر هنا إلى القصائد التى صرع أوها فقط . وقد يصرع - 


5١ 


الوقف فيا على عروضها ( آخخر الشطر الأول ) وأن تعامل معاملة الضرب تمامًا ى 
النطق ء بحيث يختل الوزن إذا عوملت فى النطق معاملة المتصل » من ذلك مثلا 
قصيدة امرى؟ القيس التى مطلعها ((© : 


- فى داخل القصيدة ولا يصرع أوها انظر : القصيدتين /ا4 ( ص : 175-5١8‏ )ار مه رص : 
هه -مه؟ ). 
وهناك قصيدة للمتنبى ( الديوان : ١ه5ه‏ ) مطلعها : 
أزائر يا نيال أم عائل أم عند مرلاك أنّنى راقد 
وهى من بحر المنسرح وعروضها ( مفتعلن ) وضريها ( مستفعل أو مفعوان ) وهو ضرب مقطوع صرع فى 
داخلها ثلاث مرات حيث يقول : 
ما تعرف العين فرق بينهما كل يال وصاله نافد 
يا طّفلة الكفٌ عبلة الساعذث 2 على البعير المقلّد الايد 
زيدى أذى مهجتى أزدك هوى فأجهل الناس عاشق حاقل 
حَكَيْتَ يا ليل فرعَها الوايدٌ فاحك نواها لجفنى الساهدٌ 
طال بكانٌ على تذكرها وطُلْتَ حتى كلام واحل 


وبعد ذلك يقول : 
يا عضدا به به العاضيدٌ وساريا يبعث القطا الحاجد 
يمطر اموت والحهاة معا 2 بأنت لا بالفٌ فلا رَعدُ 


وهذه الأْيات المصرعة لابد من الوقف على أواخر أشطرها الأولى وإلا انكسر البيت » ا يلاحظ أن 
عروض البيت تغيوت وساوت الضرب أى حولت من ( مفتعلن ) إلى ( مَفْعولن ) . 

والعروضيون يقسمون الشعر إلى ثلاثة أنواع : المصرع ء والمقفى » والمصمت . فالمصرع : هو 
ما غيت فيه العروض عما تستحقه حتى توافق الضرب ف وزنه وقافيته . والمقفى : هو ما كانت فيه العروض 
على زئة الضرب وقافيته سواء تغير العروض عما يجب لا أم لا . والمصمت : هو الذى ترك فيه التصريع 
والتقفية . انظر : نباية الراغب فى شرح عروض ابن الحاجب : 97 - 19 ( تحقيق الدكتور : شعبان صلاح ) . 


. ١7١6601١١8 : انظر : ديوان امرى5 القيس ص‎ )١( 


رحن 


ألما على الربع القدبم بِعَسنْعَسًا ‏ كأفى أنادى أو ألم أخرسا 

يأق فى داخلها البيت الخامس : 

تأوّنى داق القديمٌ فكلّسا أحاذر أن يرتدٌ داق فأنْكّسا 

فلابد من : نط لفل رت 1 اوسا فيج السو ال ايه 
ألف الإطلاق » وألف الإطلاق لا تكون إلا فى الوقف على القوافى المفتوحة .حرف 
الروى ؛ وسواء وقفنا فى قراءة هذا البيت على آخخر الشطر الأول أم وصلناه مع 
شطره الثانى فإنه يبقى للفعل ( فغلّسا ) ألف الإطلاق التى اكتسبها » وهى فى 
الوزن تقابل نون ( مفاعلُّنْ ) التى لا يسمح بحذفها فى عروض الطويل » 
فلو حذفت هذه الألف ف القاة ٠‏ أو وقف عل الفعل ( فلن ) بالسكين 6 


تقضى قواعد الوقف ف النثر لااحتل الوزن فى الحالين » فلم يبق إلا أن ينطق به على 
ما أورده الشاعر سواء وقفنا عليه أم لم تقف عليه . 


ومن ذلك أيضا القصيدة التى مطلعها 29 : 

أحَارٍ بُنّ عمرو كأنى ير ويَعْدُو على المرء ما يأتمر 

إذ جاءت بعد بيتها الرابع هذه الأبيات : 
تروح من الحىّ أم تبتكر وماذا عليك بِأنّْ تمّظر 
َمَرَخّ حيامهمو . أم عُشْرٌ أم القلبٌ فى إثرهم منحيرٌ 9) 
وفيمن أقام من الح هر أم الظاعنون بها فى الشّطر 9) 


(1) غلس - أى : أنى ليلا فى وقت الغلّس وهو الظلمة . 

(؟) ديوان امرئ؟ القيس ص : 1١١68 » ١64‏ . 

(5) المرخ : شجر » واحدتها مرّخحة » وهو يتفرش ويطول فى السماء حتى يُستظل فيه . ( اللسان 
[ مرخ ] 571/4 ) . والعغشر : من العضاه وهو من كبار الشجر وله صمغ حلو وهو عريض الورق ينبت 
صعدًا فى السماء , وله سكّر يخرج من شعبه ومواضع زهره . وفى حديث مرحب أن محمد بن سلمة بارزة 
فدخلث بينهما شجرة من شجر المشر » واحدته عُشِة . ( اللسان [ عشر ] 545/1 ) . 

2( الشطر : المغتربون المبعدون . 


رذن 


وقد توالت هذه الأبيات الثلاثة مصرّعة » ا نرى » وراء ( تبكر ) فى 
البيت الأول منها ساكنة سواء وقف عليها أم وصلت بما بعدها » فليس فيه دليل 
على شىء » ويبقى فيه التصريع . والراءً فى ( هر ) فى البيت الثالث منها لا تغبت 
شيئا كذلك لأنها إذا صرفت ونونت » أو إذا حركت ولم تصرف » أو إذا نطقت 
موقوفا عليها بالسكون ؛ يصح الوزن على كل من هذه الحالات الثلاث فى هذه 
الصورة من ١‏ المتقارب »© » لكن يبقى اخختيار التصريع كذلك . 

أما البيت الثانى منها فإن الراء فى كلمة ( عُشْرٌ ) لابدٌ أن تنطق ساكنة » 
أى : لابد أن تعامل معاملة الموقوف عليها ؛ لأنها إذا حركت ونونت - ا تقطضى 
قواعد الوصل النارى - اختل الوزن » لأن ( عُشَرْ ) توازن ( فَعُو ) - والحذف 
جائز فى عروض المتقارب - ولو نونت ( عُشْرٌ ) فإنها لا توازن أى صورة من صور 
عروض بحر المتقارب الذى جاءت عليه هذه القصيدة » ومعنى هذا أنها لابد أن 
تنطق مسكنة الراء » وهذا دليل على أنه يختار فى إنشاد الشعر الوقف على عروضه 
أى : آخعر الشطر الأول فى البيت . 

والذى يعنينى هنا هو أن قارى؟ الشعر إذا اثر الوقف على انحر الشطر 
الأول فإنه لا يقف عليه بما يقتضيه نظام الوقف فى النغر إذا كانت الكلمة فى 
حاجة إليه » بل يقف عليه بما يظهر صحّحة الوزن » ولو اقتضى الأمر أن تخرج 
الكلمة عن نظام الوقف المعهود فى غير الشعر . وقد أشار ابن جنى فى خصائصه 
إلى هذه الملاحظة وألمح إلى أن أحدًا من العلماء لم يذكر هذا فى علم القواى 
وقد كان يجب أن يذكر ولا همل وسوف أنقل نصه دون تصرف ء يقول : ١‏ فإن 
قلت : فقد قال )١(‏ : 


ع 0 21 
اعِنّى على برق أريك وميضهو 


: يعنى امرأ القيس فى معلقته » انظر : الديوان ص : 35 » والرواية فيه‎ )١( 
» أحار ترى برقا كأن وميضة كلمع اليدين فى حبى مكثل‎ « 


أضك 


اق 


فوقف بالواو » وليست اللفظة قافية » وقد قدمت أن هذه المدّة مستهلكة فى حال 
الوقف ». قيل : هذه اللفظة وإن لم تكن قافية » فيكون البيت بها مقفى » 
أو مصرّعا » فإن العرب قد تقف على العروض نحوًا من وقوفها على الضرب ٠‏ أعنى 
غالفة ذلك لوقف الكلام المنثور غير الموزون » ألا ترى إلى قوله أيضًا : 
فأضحى يسم الماء حول كتيفتن )١(‏ 
فوقف بالتنوين نخلاقًا على الوقف فى غير الشعر . فإن قلت : فأقصى حال 
قوله : « كتيفتن » - إذ ليست قافية - أن تجرى مجرى القافية فى الوقف عليها » 
وأنت ترى الرواة أكثرهم على إطلاق هذه القصيدة ونحوها برف اللين للوصل » 
نحو قوله : ومنزلى » وحومل » وثهألى » وحمل (" » فقوله : « كتيفتن » ليس على 
وقف الكلام » ولا وقف القافية » قيل : الأمر على ما ذكرت من خلافه له » غير 
أن هذا أيضا يخص المنظوم دون المنثور » لاستمرار ذلك عنهم » ألا ترى إلى قوله : 
أنّى اهتديت لتسليم على دمن بالغمر غيهنٌ الأعصر الأولو 9) 
وقوله : 
كأن حدوج الالكيّة غدوتنُ خلاياسفينبالنواصفمنةَدى9؟) 


وقوله : 
فمضى وقدمها وكانت عادتنٌ 2 مه إذا هى عرّدت إقدامها *) 


. رسم التنوين فى الكتابة فى « كتيفة » ورواية الديوان « وأضحى يسح الماء عن كل فيقةٍ ؛‎ )١( 

(؟) كلمات القافية فى الأبيات الأول والثانى » والثامن من معلقة امرى5 القيس . 

(؟) رسم التنوين فى ( دمن ) والوصل ( وهو هنا إشباع ضمة الأول ) والبيت للقطامى . 

(4) البيت لطرفة » انظر ؛ ديوائه صفحة / » وقد رسم التئوين فى ( غدوة ) » والوصل ف ( دد ) 
- وهو اسم موطع - . 

(5) البيت للبيد فى معلقته » انظر : شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات لابن الأنبارى 06٠‏ . 
وعردت : تركت الطريق وعدلت عنه . 


وقوله : 
فوالله لا أنسى قتيلا رَُزتتهو بجانب قَوْسَى ما مشيت على الأرضى(') 
وفمما : 


وم أدر من ألقى عليه رداءهو على أنّه قد سل من ماجدٍ مَحْضى 
أمثاله كثير . كل ذلك الوقوف على عروضه مخالف للوقوف على ضريه » وتخالف 
أيضا لوقوف الكلام غير الشعر . ولم يذكر أحد من أصحابنا هذا الموضع فى علم 
القوافى . وقد كان يجب أن يذكر ولا يبمل » (') . فابن جنى هنا يكرر أن الوقف 
على العروض فى هذه الأبيات وأمثالها - وهى كثيية - مخالف للوقف فى الكلام 
غير الشعر » وقد بُنى الشعر على هذا الاعتبار سواء أوقف عليها القارىء أم 
لم يقفا . 
وما يوكد أيضا استحسانث الوقف على آخر الشطر الأول أن التصريع 
1 ا ل لاد 
ويستصحب اللوازم فى الموضعين مثال ذلك قول الشاعر فى أول الطويل 29 : 
ألا انعم صباحًا أيبا الطلل البالى وه ل ينعمن من كان ف العصر ا خالى 
فقد جعل فى نصف البيت ( مفاعيلنْ ) كاخره بسبب التصريع » ولولا ذلك 
لكان فى نصف البيت (١‏ مفاعلن ) مقبوضًا » ألا تراه يقول فى هذه القصيدة : 
ولو أننى أسعى لأدنى معيشة كفان وم أطلب قليل من المالي 
ا ا 0 


(1) البيت لأبى خراش الحذلى » وقؤسى : مكان . 

(5) ابن جتى ؛ الخصائصض 7١ 59/١‏ ؛ ١الا.‏ 

(؟) البيت لامرىة القيس » انظر : الديواث ص ؛: ١7‏ » وأول الطويل يقصد به الضرب الصحيح 
( مفاعيلن ) » وعروض الطويل دائما مقبوضة إلا إذا صرع البيت وكان الضرب صحيحًا وهو الضرب الأول 
كا فى البيت . وانظر : آخخر الهامش رقم : ” فى صفحة رقم : "٠١‏ من هذا الكتاب . 


إن 


فأ فى العروض ب ( مفاعلين ) . ومثله قول جرير فى البسيط الثافى 2١‏ : 
بان الخليط ولو طوّعت مابانا وقطعوا من حبال الوصل أقرانا 
فأق بِالقَطع فى النصف » 6 أنى به فى الآخحر وهو أن يعود ( فاعلن ) إلى ( فَعْان ) 
ساكنة العين » ولولا التصريع لأتت العروض مخبونة كقوله : 
يا أم عمرو جزاك الله مغفرة ردّى علىٌ فؤٌادى كالذى كانا 
فقوله : ( فِرَهَ ) ( فعلن ) » وهذا قد استعمله القدماء والمحدثون ) ("2 . فإذا كان 
بناء الشعر يقتضى عند التصريع أن يغير صيغة العروض لتتوافق مع صيغة الضرب » 
فلابد أن هذا التغيير ينبغى أن ينال حقه فى الإنشاد بأن يظهر ويبين للمستمع ء 
ويتحقق ذلك بالوقف عليه » وعند الوقف عليه تفصل أحيانا بعض أجزاء 
« الجملة ) عن بعض 5 رأينا فى النص الذى أسلفناه . فالتصريع ظاهرة مضادة 
للتدوير » وهما - أعنى التصريع والتدوير - متعاكسان » فعلى حين يؤكد الثانى 
الاتصال » يؤكد الأول الانفصال . 


ولعل ما يؤكد استحسان الوقف على آخر الشطر الأول » والبدء بالشطر 
الثانى » وأن الشعر مبنى على مراعاة ذلك أن همزة الوصل قد تستخدم مقطوعة 
فى أول الشطر الثانى من البيت ١‏ وقد فعل الشعراء ذلك فى أنصاف الابيات ؛ 
لأمها مواضع الفصل » وإنما ييتدئون بعد قطع » نحو قوله : 

ولا يبادر فى الشتاء وليدنا القدر ننزها بغير جعالٍ » 9) 


ويقول أبو سعيد السيرافى : « وإنما يكثر هذا فى النصف الأخير » لأنهم 


(1) ديوانه : 170/1 والمقصود بالثانى فى البسيط الضرب المقطوع ( فاعِل ) والعروض فى هذه 

الصورة لابد أن تكون مخبونة ( فعلن ) ملا تستعمل مقطوعة إلا إذا كان البيت مصرعا م فى البيت . 
(؟) أبو يعلى التنوخى » كتاب القوافى : 45 » 477 »4/468 ( تحقيق الذكتور : عونى عبد الرعوف ) . 
(*) شرح الشافية : 7557/9 . 


/7؟ 


كثيرا يسكتون على التصف الأول فيصير كأنه مبتدأ » 2١(‏ . ومن ذلك أيضا قول 
لتسمعنٌ وشيكا فى ديارع ألله أكبر يا ثارات عئانا 9" 
ولو نطقنا هذه الحمزات بما ينبغى لما » أى : بجعلها همزات وصل لا قطع ء 
لانكسر وزن البيت ولم يستقم . فالبيت لا يستقم إلا بجعلها همزة قطع . وهذا 
دليل على استحسان الوقف عند آخر الشطر الأول . ولا يغض من هذا 
الاستدلال أن النحويين ينظرون لقطع همزة الوصل على أنبا ضرورة » لأ للضرورة 
شوغ م الاشسمالنة.. 
إن دخول الشاعر فى الوزن والقافية إعلان من أول بيت فى القصيدة 
بمجاوزة النثر والعدول عنه وتدكّب طريقه . ولعل هذا هو الذى دفع الشاعر القديم 
إلى التصريع فى أول بيت من أبيات القصيدة وهو بذلك أيضا يعقد اتفاقا مع 
سامعيه عل نوع - الذى خياد 0 الأبيات المقفاة . وعلى 
بعد هذا » هل يكون الشعر هو محرد أن يكون الكلام موزونا مقفى 
فحسب ؟ أى : هل يكون الشعر هو النثر مضافا إليه الوزن والقافية » وبعبارة 
أخرى : ألا يترك الوزن والقافية بما يتطلبه كل منبهما أثرا فى بناء الجملة ؟ 
إن الوزن ا هو معروف يدخحل الكلمات فى تنظم مقطعى معين » وهذا 
يستدعى - بطبيعة الحال - الكلمات التى تناسب هذا التنظيم » م أن الوزن 
يعيث فى أجزاء الجملةافيدلع يعضها فى القدمة + ويوخر يعظها ٠.‏ وبرنا ينا 


بطريقة خاصة حتى تأ ايه مر ل مرحيف المقدّر فتمثل فاصلا صوتيا 
أو سكتة فى توالى النطق وتتابعه بيقة لبيت جديد » أو - إن شعنا - لدائرة 


(1) شرح السيراق : 7١1/١‏ . 
89) ديوانه :5305 . 
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مقطعية جديدة تعرف بوحدة الإيقاع للقصيدة . إن من حقنا أن نتوقع فى كل 
عمل منظوم - 5 يقول كوبيدج - شرطين ١‏ أوهما : أنه لما كانت عناصر الوزن 
تدين بوجودها لحالة زيادة فى الاستثارة فإن الوزن نفسه كذلك ينبغى أن يكون 
مصحوبا باللغة الطبيعية للاستثارة . وثانيهما : أنه لما كانت هذه العناصر تأخحذ 
شكل الوزن بطريقة صناعية بواسطة عمل إرادى » بقصد خلط الإمتاع بالعاطفة » 
ومن أجل هذا الغرض ؛ فإن آثار الإرادة الموجودة ينبغى كذلك أن تدرك نسبيا 
خلال اللغة المنظومة . ثم إن هذين الشرطين لابد أن يُوفق بينهما » وأن يتحققا معًا ؛ 
فلابد أن تكون هناك لا مشاركة فحسب » بل وحدة » أى : تداخل بين 
الانفعال والإزادة » وبين الباعث التلقانى والغرض الإرادى © 27 ويؤكد كوليدج » 
وهو بصدد مناقشة آراء الشاعر ووردزوورث عن لغة الشعر » أنه لا يمكن 
الكشف عن هذه الوحدة إلا فى تردد الأشكال والمجازات ( وهى أصلا وليدة 
الانفعال ولكنها الآن متبناة من جانب القوة ) بشكل أكثر مما يرغب فيه 
أو يحتمل » حيث لا تشجع العاطفة بشكل إرادى وتستبقى مشبوبة من أجل 
تلك المتعة التى يرى أن مثل هذه العاطفة » ملطفةٌ » ومُسيْطرًا عليها من جانئب 
الإرادة » قادرة على بعثها » إنها لا تملى فقط » بل تنتج من تلقاء نفسها استخدامًا 
أكثر تكرارًا للغة الطليّة المنعشة ما يكون طبيعيا فى أية حالة أخرى لم يوجد فيها » 
كا يوجد هنا » سابق مفهوم جدا » ولو أنه ضمنى » بين الشاعر وقارئه يجعل من 
حق الأخير أن يتوقع » ومن واجب الأول أن يقدم هذا النوع وهذه الدرجة من 
الاستثارة الممتعة 259 , 

وإذا كان كوليدج هنا يتحدث عن الخالة النفسية للشاعر الثتى تستثيرة 
لتقدم هذه الاستثارة الممتعة » وتهيؤٌ حالة المتلقى وتوقعه لهذا القدر من الاستثارة 


)١(‏ كولييدج » النظرية الرومائتيكية فى الشعر 4 » 950 ( ترجمة الذكتور : عبد الحكم حسان 
- دار المعاوف ١ل0ا9١‏ م ) . 


(1) السابق نفسه . 
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الممتعة التى تستدعى بالطيع ( لغة ) متجاوبة معها معببة عنها » فإن الذى يعنينا 
هنا هو النظر إلى أثر هذه ١‏ الاستثارة الممتعة ) فى طبيعة بناء الجملة الشعرية التى 
يعد الوزن فيها عاملا فعالا ( فالوزن ليس عنصرا مستقلا عن القصيدة يضاف إلى 
محتواها من الخارج لكنه جزء لا ينفصل من سياق المعنى » وهو بهذه الصفة 
لا ينتمى إلى علم الموسيقى بل إلى علم اللغة ) ('2 . عندما يقول الأعشى مثلا : 
وليل » يقول القوم من ظلماته  :‏ سواءٌ بصيراتٌ العيوتٍ وعورها 
كأن لنا منه بيونًا حصينة مُسوح أعاليهاوساجٌ كسويها 
تجاوزته حتى مضى مدلهمّة ولاح من الشمس المضيئة نورها 7" 
نجد هنا ثلاث وحدات إيقاعية » أى : ثلاثة أبيات » كل بيت منها وحدة 
إيقاعية مستقلة » ولكن الأِيات الثلاثة و جملة » واحدة » جاء صدرها وهو المبعداً 
فى أول هذه الأبيات « وليل ) وجاء خبرها فى البيت الأخير » ( تجاوزته .. ) وتخلل 
ذلك جملتان نعتيتان « يقول القوم من ظلماته : سواء بصيراتٌ العيون وعورها ) 
و كأن لنا منه بيوثًا حصينة ) وكل جملة من هاتين تضمنت فى داخلها جملا 
أخرق + فالأول. : تضمدت جملة مقول- القول :سوام بصيزات العيوث وعويها » 
والثانية : تضمنت جملتين نعتيتين لاسم كأن ( بيوتا » هما و مسوحٌ أعاليها » » 
( سا كسورها ) . وقد انعكس الترتيب فى هذه الجمل الفرعية الثلاث بحيث 
جاء المبتدأ فيها تاليا للخبر » 6 أن الجملة المعطوفة على الجملة الغائية ( ولالح من 
الشمس المضيئة نورها ) قد تصرف فيها الترتيب على هذا النحو حتى تتواءم مع 
البيتين السابقين وبقية أبيات القصيدة . إن الجملة النزية كانت تكتفى فى مثل 
للزلا اللو لاع او سيريا كاعر لعي اعد 
الموضع أخر كلمة نور وأضافها إلى ضمير الشمس التى قدمها مجرورة ب ( من ) 


)١(‏ بناء لغة الشعر : ه88 
(1) ديوان الأعشى : 58 ( المؤسسة العربية للطباعة والنشر - بيروت ) والمسوح : أثواب من الشعر 
اشن . والساج : الطيلسان الأسود أو الأحضر . والكسور : جوائب البيت . 
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ونعتها بالمضيئة حتى يتوصل إلى كلمة ( نورها ) مرفوعة فى موضعها » واحتار 
كلمة ( نور ) على غيرها لمكان الراء وواو المدّ قبلها . والمستمع لهذه الابيات 
لا يدكر هذا التشعيث » ولكنه يتوقعه » ويبحث فيه عن هذا التحطم للالوف النثر 
فى سبيل هذا البناء الجديد » وهو يلقى السمع إلى الوقفات الأحية « وعورها 
- كسويّها - نويُها ) التى يتفق فيها المقطعان الأخيران تمامًا والجزء البارز من 
المقطع الذى قبلهما . ولو أراد الشاعر أن يعبر عن هذا المعنى نفسه فى وزن آخر 
غير بحر الطويل لاحتلفت بالقطع المفردات والتراكيب » واختلفت جزئيات المعنى 
ضرورة . 

إن الشعر الحر لا يختلف عن الشعر القديم فى هذه الظاهرة » وأعنى بها 
توزيع الجملة على عدد من الأبيات » والبيت فى الشعر الحر سطر واحد ليس ذا 
شقين » ففيه سكتة واحدة على اخره . يقول صلاح عبد الصبور فى قصيلته : 
«الحب فى هذا الزمان » )١(‏ : 

١‏ - الحبٌ يا رفيقتى قد كان 

؟ - فى أول الزمان 

ع - يخضع للترتيب والحسبان 

فهذه ثلاثة أبيات من جملة واحدة » ويقول فى قصيدته  :‏ أحلام الفارس 
القديم ) 29 : 

١‏ - قد كنت فيما فات من أيامّ 
- يا فتنتى محاربًا صْلبًا وفارسنًا همامُ 
- من قبل أن تدوس فى فَوَادىَ الأقدامُ 


- من قبل أن تجلدنى الشموس والصمَيعٌ 


4 7 ضها 


6 أحلام الفارس القديم : .4١١ 5١‏ 
(5) السابق نفسه : 4لا . 


تت 


ه - لكى تذل كبياق الرفيعٌ . 

وهذه أيضا جملة واحدة توزعت على خمسة أبيات . ففى النص الأول 
هدمت الوحدة المعنوية للجملة من خلال التوقف على « كان » و ١‏ الزمان ) 
وهذان الوقفان لا يخدمان الجملة » ولكنبهما يخدمان الوزن » على حين أن الوقف 
على 0 ميان ) يخدم الغرضين معًا : وحدة البيت عروضيا » ووحدة الجملة 
معنويا . فى النص الثانى انتبكت الجملة أيضا بالوقف على « أيامُ » و «همامٌ 0 
و ١‏ الأقدامٌ » و « الصقيعُ » وسقطت الأداة الرابطة بين البيتين ‏ » 4 ونجد 
أيضا أن الوقف على انحر البيت الخامس ١‏ الرفيعٌ ) يخدم الغرض الشعرى والنحوى 
معًا . 

وإذا قارنا بين نص الأعشى ونصّى صلاح عبد الصبور ؛ فقد نجد أن 
الظاهرة موجودة عند كليهما » ولكنها أكثر حدّة فى الشعر الحر » وقد يكون من 
الأؤفق أن نقارن بين نصوص متعاصة » وقد ندهش إذا رأينا شعراء الشعر الحر 
عندما يكتبون قصائد من شعر البيت » تتوافق لديهم الرعدة الغروصية عل :رقف 
الجملة بحيث تأن القافية وقفا للجملة والبيت معا» ولعله من أجل هذا يلجأ 
بعضهم إلى كتابة أبيات القصيدة بطريقة معنوية لا بطريقة عروضية . 

يقول أمل دنقل فى قصيدة له بعنوان « طفلتها » يقدمها بهذه العبارة 
« مرت خمس سنوات على الوداع وفجأة رأى طفلتها ) ( وسوف أكتب المقطع 
الأول منها ما ورد فى الديوان ) (9© : 

لا تفرى من يدى مختبئه 

.. نبت الثار بجوف المدفأة 

أنا . 

( لو تدرين ) 


)1( الأعمال الشعرية الكاملة : ٠ه‏ ( مكتبة مدبول ) . 
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من كنتٍ له طفلة 

لولا زمان فجأة 

كان فى كفئّ ما ضيعته 

فى وعود الكلمات المرجأة 

كان فى جنبى 

لم أدر به 

.. أو يدرى البحر قدر اللؤلوة 

إنما عمركِ عمر ضائع من شبالى 

فى الدروب المخطعة 

كلما فرت بعام 

تحسرثٌ مهجتى عامًا 

٠٠‏ وأبقتُ صدأه 

6 حمل من الاضي 

سوى ذكريات فى الاسى مهترئه 

نتعزى بالدجى 

إن الدجى للذى ضل مناه 

تكأه !! 

إن هذا التوزيع الكتالى من عمل الشاعر نفسه ء لأ القصيدة نشرت ى 
ديوانه ('2 : « مقتل القمر ) سنئة ١91/4‏ م بهذه الطريقة نفسها قبل أن تدشر فى 
الأعمال الكاملة بعد وفاته . وإذا حاولنا أن نتفهم السبب فى كتابة هذه القصيدة 
على هذا النحو الذى يهدم الشعر » أو بعبارة أخرى يهدم النظام العروضى » فإننا 
لابد أن نستعرض الحدف الواضح من هذه الطريقة . هل الشاعر يبتم بالوحدات 
المعنوية » أى : الجملة ؟ لا يظهر ذلك ؛ لأنه يحاول أن يفرق عناصر الجملة » 


(1) مقتل القمر : ١١ » ١١‏ وقارن بالأعمال الشعرية الكاملة ٠ه‏ . 
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مثلا « أنا / ( لو تدرين ) / من كنت له طفلة » و ( كلما فزت بعام / خسرت 
مهجتى عامًا / و أبقت صدأه » و « ثم لم نحمل من الماضى / سوى ذكريات فى 
الأبى مهترئة ) و إن الدجى للذى ضل مناه / تُكأه » فهذا التوزيع - إذن - 
ليس وحدات دلالية » وليس وحدات إيقاعية » ولولا القافية ورويبا الحادٌ و حرف 
الهمزة » التى وقفت حارممًا واضحا للحدود البيت فى هذا المقطع لاختلطت الأمور 
على القارى* . وهناك كثير من الشعراء يفعلون هذا الصنيع ('2 » وبعضهم يكتب 
كل شطر فى سطر 29 » ويجعل الأشطر غير متساوية فى الكتابة ليعطى إحساسًا 
- على مستوى النظر - بأنها مختلفة » ولو أعدنا كتابة أبيات أمل دئقل وفق 
النظام العروضى الصحيح لجحاءت على هذا النحو : 


 - ١‏ لا تفرى من يدى مختبعكة خبت النار بجوف المدفأه 
؟ 0 أنا- لو تدرين - من كنت له طفلة لولاا زمان فجأة 
م 1 كان فى كفىٌ ما ضيعته فى وعود الكلمات اللمرجأه 
غ -- كان فى جنبىٌ لم أُدْرٍ به أو يدرى البحر قدر اللؤلوة 


5 - كلما فرت بعام خسرت مهجتى عامًا وأبقت صدأه 
1 ثم لى حمل من الماضى سوى ذكريات فى الاسى مهترئه 
م -- تتعرّى بالدجى إن الدجى للذىي ضل مناه تكأه 


وهكذا نجد أن الأبيات الثانية هنا توزعت هناك على عشرين سطرا » كل 
سطر منبا لا هو جملة , ولا هو بيت » وإذا نظرنا فى الأبيات بعد إعادة كتابتها 
وجدنا أن خخاصية الا:.باك للجملة لم تتوافر فيها » بل نجد أن كل بيت تتطابق فيه 
الوحدة الإيقاعية مع الوحدة الدلالية . ولعل هذا هو الذى دفع الشاعر إلى توزيع 


 : يقول الدم العربى ه ص‎  : زيت وثيران 6 لفاروق شوشة فى ديوانه‎ ١ انظر مثالا لهذا : قصيدة‎ )١( 
. 5١ 
, 7/4 : لأحمد عبد المعطى حجازى . ديوانه ص‎ ٠ انظر مثالا لهذا : قصيدة  الموت فى وهران‎ (3 
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الكتابة على النحو السالف » وكأنه أحسّ بنقص الجرعة الشعرية التى تعمل على 
تشعيث أجزاء الوحدة الدلالية » وإظهار الوحدة الإيقاعية كاملة السلطان على 
حساب تلك . وإذا قارنا النص السابق بالنص الى من قصيدة : ( سفر 
التكوين ) 2١١‏ لأمل دنقل نفسه ظهرت -خاصية الانتهاك واضحة » يقول : 

١‏ - فى البدء كنت رجلا وامرأة وشجرة 

ند يف أي نواركا وروكا أقناسا 

م« - كنت الصباح والمسا 

4ح - والحذقة الثابتة المدوره 

ه - وكان عرشى حجرًا على ضفاف النبر 

5 - وكانت الشياه 

10 - ترعى » وكان النحل حول الزهر 

- يطنٌ » والإوز يطفو فى بحيية السكونٍ » والحياه 

8 - تنبض كالطاحونة البعيده 

١‏ - حين رأيت أنّْ كل ما أراه 

١‏ حلا ينقذ القلب من الملل 

لو أعدنا كتابة الأبيات السابقة بطريقة ألحرى تصل ما انفصل فيها من 
أجزاء الوحدة الدلالية » أى : الجملة فإنها سوف تكون على النحو الآتى : 

١‏ - فى البدء كنت رجلا وامرأة وشجره 

٠‏ - كنت أبا وابنا وروحًا قدسا 

- كنت الصباح والمسا والحدقة الثابتة المدورة 

- وكان عرشى حجرًا على ضفاف النهبر . 

ه20 - وكانت الشياه ترعى . 

5 - وكان النحل حول الزهر يطن 


0 الأعمال الشعرية الكاملة : /751 . 


٠١‏ - والإوز يطفو فى بحيرة السكون 

8 - والحياة تنبض كالطاحونة البعيدة حين رأيت أن كل ما أراه لا ينقذ 
القلب من الملل . 
بإعادة الكتابة على هذا النحو تحول أحد عشر بيتا إلى تمافى جمل فقط » ول يبق 
منها موزوثًا سوى الجمل الأربعة الأولى » وبرغم أن الجملة الثالئة ضمت بيتين معًا » . 
لم تخرج عن الوزن غير أن الشاعر جرَّأُها » جاء جزؤها الأول بيتا قصر فيه الممدود . 
وهو كلمة ١‏ المسا ) » ليكون قافية متجاوبة مع البيت السابق « قدسا ) ١‏ ودفع 
لذلك المعطوف إلى أول البيت التالى » لكن الجمل من ه - م خخنقت فيها إعادة 
الكتابة صوت الشعر » وأماتت القافية » ولم تستطع الصورة الموجودة فى الإوز 
الذى يطفو فى بحيرة السكون » والحياة التى تنبض كالطاحونة البعيدة أن تنقذ 
هذه الجمل » وِتِحَوَها وحدها إلى أن تكون شعرًا » برغم ما فعلته الإضافة فى 
« بحيرة السكون ©) من الحتراق قانون الاحتيار بين الكلمات » وكذلك إسناد 
النبض إلى الحياة وتشبيبها بالطاحونة . ومع إعادة الكتابة التى حولت النص من 
وحدات شعرية إلى وحدات دلالية لم تصبح كلمة « الزهر ) موقوفا عليها » وليست 
هناك وسيلة ترقيمية تساعد القارى؟ » وتشير إليه أن يقف عليها » وبذلك لم تعد 
متجاوبة مع كلمة « النبر » التى تنبى جملة » وفى الوقت نفسه تنبى بيتا . وكذلك 
لم تصبح كلمة ( الحياة ) موقوفا عليها كذلك » فلم تتجاوب مع ١‏ الشياه ) » 
ولامع الفعل « أراه » ؛ لأ كلا منها ذابت داتمل وحدتها الدلالية بعد أن كان 
التوزيع العروضى يبرزها » ويحول كلا منبها إلى وقفة صوتية ذات جرس خاص . 

إن الشعر إذن يلجأ إلى بعض الكلمات التى قد تكون داخل الجملة 
فيبرزها ويلفت الانتباه إليها » وتصبح هذه الكلمات معالم صوتية فى القصيدة 
لا يمكن إغفالها عند محاولة التفسير . ولاشك أننا نقبل الصياغة الاولى » حتى 
لو أدت إلى كسر النظام اللغوى المألوف ٠‏ ونرفض إعادة صياغتها حتى 
لو توافقت مع المنطق العقلى . ولقد « فهم الشعراء أن الصراع بين البحر والتركيب 
صراع متعلق بجوهر الشعر ذاته » وأن نظامى الوقف بينهما تنافسى » وحين نريد 
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إنقاذ البحر » فلابد من التضحية بالتركيب » بل ربما كان الهدف الغامض الذى 
يتبعه الشعر هو فك ترابط التركيب » )١(‏ ولعل محاولة فك ترابط التركيب هذه هى 
التى دفعت بعض الشعراء » حين لم يقم النظم الذى سلكوه بهذه المهمة » إلى 
فك ترابط التركيب عن طريق الكتابة . 

إن الكتابة المنطقية للأبيات السالفة لم تختصر عدد الأسطر فى الأببيات 
و 76 »8 إذ قوهلت فى إعادة الكتابة بالأسطر 4 » 8 56 6 6غ 
فالأسطر فى الطريقتين أربعة » لكننا إذا وصفنا كلا منها بأنه « سطر © مع 
الطريقة الثانية كان الوصف صحيحا . وإذا وصفناه فى الطريقة الأول بأنه : 
و سطر » ؛ فلابد من تقييده بأنه : « شعرى »© » أو نقول عنه إنه : « بيت » لأن 
السطر فى هذه الحالة وحدة إ إيقاعية » ولكى تتحقق هتكت نظام الوحدة الدلالية . 
إن كلمة ‏ ترعى » تابعة ل ١‏ وكانت الشياه ) من حيث الدلالة » لكنها من حيث 
الوزن تصبح تابعة للسطر الشعرى التالى : « ترعى وكان التحل حول لق 
ومثل هذا يحدث مع كلمتى ( يطُنْ » و ١‏ الحياه ) . ولا يحدث الأثر الوزن 
إلا بالوقوف على « الشياه » و « الزهر » و « والحياه » » مع أن الوقف على 
« والحياه » يوؤدى إلى لبس عطف المفرد » فقد يظن القارى؟ أو المستمع أن 
« والحياة ) معطوفة على « السكون ) فى : 

- يطنّ » والإوز يطفو فى بحية السكونٍ والحياة . 

فيتصور للحظة أن البحية هى بحية السكون والحياة معًا » وأنها بحرة 
تجمع المتضادين : السكون والحركة ؛ والهمود والاضطراب » فكل منهما كامن فى 
الآخر » وعندما يتلقى : 

- تنبض كالطاحونة البعيدة . 
يقوم بعملية الفصل » فيخصص السكون للبحية » ويعيد النبض للحياة » وبرغم 
هذا الفصل الذى أن بعد تلقى ١‏ تنبض كالطاحونة البعيدة ») تتسحب للخلف 
تلك الصورة التى تولدت عفويًا من اللبس النحوى السابق حيث تختلط الحركة 


زدل4 بناء لغة الشعر : 94 
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بالسكون فى بحية واحدة . والشعر لا يمنع من مثل هذا التداخل » بل إنه يعمل 
لتحقيقه فى كثير من الأحيان » ومن وسائله فى ذلك الوزن والقافية وترتيب كلماته » 
وتصبح الضحية التى نقدمها طائعين على مذبح الشعر هى الجملة بحدودها 
المنطقية . ولا تؤدى القصيدة دورها إلا على النحو الذى تختاره » وليس فى الوسع 
استخلاص معناها بعيدًا عن هذا التشكيل اللغوى الخاص 5" تستخرج البندقة 
من قشرتها وتُحمّل وحدها - على حد تعبير أرشيبالد ماكليش - إن ما تريده 
القصيدة ١‏ شىء يتلاشى عندما تنتبى القصيدة » ولا يمكن استرجاعه إِلَّا بالعودة 
إلى كلمات الشاعر » لا إلى كلمات الشاعر مستقلة » بل إلى كلماته ضمن 
القصيدة » فإن نحن بدّلناها » وإن نحن - بالرغم من الاحتفاظ بمدلوها م هو - 
غيّرنا ترتييها » إن لفظناها بحيث نغيّر إيقاعاتها » فإن معناها سيتغير أيضا » )١(‏ 
فالبحث فى الشعر أولّا وقبل كل شىء بحث عن « شكل » بما يختاره هذا الشكل 
من أنظمة خاصة على المستويات الخاصة 29 . و( الشعر ليس موافقة قواعد 
التركيب لوء6ةتصدمدمع3 وإغا هو مخالفة هذه القواعد 1هء6هستسدموناصة إنه مجاوزة 
بالقياس إلى قواعد توازى الصوت والمعنى التى تسود كل ألوان النثر » مجاوزة مطردة 
ومتعمدة ) 9) , 

ولا تسمح طبيعة الفن الشعرى برسم حدود واضحة لسلوك الجملة فى 
القصيدة أو توقع واضح لمسارها » فإن هذا التحديد الصارم مضاد لطبيعة الإبداع . 
فمن سمات الإبداع الشعرى التجديد والخروج على المألوف » وف الوقت نفسه 


. ) ترجمة : سلمى الخضراء الجيوسى‎ ( ٠١ : أرشيبالد ماكليش : الشعر والتجربة‎ )١( 

(؟) انظر فى هذه القضية : قراءة الشعر للذكتور : محمود الربيعى » ومقالات نقدية له أيضاء ونظرية 
البنائية فى النقد الأدبى للدكتور : صلاح فضل ص : 75 وما بعدها » وواقع القصيدة العربية للذكتور : محمد 
فتوح أحمد ونخاصة المبحث الثانى 7٠‏ وما بعدها ؛ وعن بناء القصيدة العربية الحديئة للذكتور : على عشرق 
زايد : 25 وما بعدها , 

() بناء لغة الشعر : 5١‏ . 
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الخضوع لتقاليد الشعر الراسخة التى أرساها استعمال الشعراء السابقين على 
مدى عمر اللغة كله . لقد كان أكثر التقاليد رسوخما فى الشعر هو الوزن » ومع 
ذلك نرج عليه الشعراء فى الشعر الحر . وتمثل هذا الخرو ج فى الثورة على الالتزام 
بالقافية الموحدة من جانب » و«الثورة على الالتزام بعدد التفعيلات الموروث ى 
البيبت من جانب اخحر » ولكن الخارجين على هذه التقاليد يحاولون الآن إرساء 
تقاليد جديدة للشعر الحر )١(‏ . إن الاتفاق بين الشاعر وجمهوره على تقليد واضح 
أمر ضرورى . هذا التقليد يتعلق بالإطار الإيقاعى » وبطريقة الرسم الكتالى 
نفسها . أو بالإنشاد » وأى ثورة على التقاليد التى تمثل عقدًا غير مكتوب بين 
الشاعر والجمهور لا يتقبلها الجمهور المتلقى بسهولة » ويظل الجمهور يقاومها 
حتى تنتبى إِمّا إلى تثبيت أقدامها فتكون بذلك قد نجحت وأصبحت بدورها 
تقليدًا متفقا عليه . وإمّا إلى قهرها ودفعها إلى زوايا النسيان . والمتلقى يحب أن 
يشعر بالقصيدة أول ما يسمعها أو يقرها » حتى من غير أن يفهم معناها ) 
ولا يتم ذلك إلا من خلال الاتفاق على تقاليد معينة . أما الذى لا يستطيع 
المتلقون أن يعترضوا عليه فهر طريقة استعمال الشاعر للغة . وكأن أبناء اللغة 
يصرحون للشاعر أن يستعمل المفردات اللغوية والأنظمة التركيبية بالطريقة التى 
يراها مناسبة داعحل الإظار المتفق عليه » فى مقابل الالتزام من جانبه بهذا الإظار . 

وإذن لا يمكن التنبؤ بما سيسلكه الشاعر مع بناء الجملة فى القصيدة لأن 
هذا الجانب هو مكمن الإبداع ؛ لأن الشعر يُصنع من الكلمات لا من الأفكار 
- على حد التعبير الشهير الارميه - ومعنى القصيدة يثيه بناء الجمل باعتبارها 
أصواتا أكثر ما يثيه بناء الجمل باعتبارها معانى » (١‏ والشعراء يدأبون دائما على 
الخوض والاصطياد على حافة نهر اللغة البطىء الجريان علهم يعثرون على ما يمكنيم 


)١(‏ انظر : محاولات الشاعرة نازك الملائكة إرساء هذه التقاليد فى كتابها قضايا الشعر المعاصر 
ونخاصة الباب الثانى ص : 59 - ١18‏ ( الطبعة الخامسة ١978‏ - دار العلم للملايين بيروت ) . 
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اصطياده وتسخيره لاستعمالهم الخاص ,) 00 وليست أنصباؤهم متساوية فى 
حظهم من الصيد . ومن هنا يمكن دراسة كل قصيدة على حدة واستخراج 
خصائص الجملة فيها ورصد ظواهرها الاسلوبية التى تشيع فى استعماطا . 
لقد عقد الدكتور إبراههم أنيس فصلا فى كتابه : ( من أسرار اللغة ) عنوانه : 
( الجملة العربية : أجزاؤها ونظامها » خصص فيه مبحثا عن نظام الشعر » بدأه 
بتقرير أن للشعر معالم مهما قيل فى شأئها ومهما تباينت آراء النقاد ودارسى الأدب 
فى علاجها » ثم قال بعد ذلك : ١‏ ولسنا نزعم أن للشعر نظاما خاصا فى ترتيب 
كلماته لا يمت لنظام النثر بأى صلة © 29 . وأضاف بعد هذا تعليل قوله : 
« فلا غرابة - إذن - أن نرى فى ترتيب كلماته أمرًا غير مألوف أو معهود » 
ولكن ما نشهده فى نظام الشعر لا يصل عادة إلى أن يصبح ذا كيانٍ مستقل عن 
نظام النثر فى كل التعابير والتراكيب » بل يشترك مع نظام النثر حينا » ويفر منه 
حينا اخر دون أن يعمد الشاعر إلى مثل هذا الخروج عمدًا » أو يلتمسه قصدًا 
بل يرد فى نظمه وهو لا يكاد يشعر بوروده » 2 . إِنْ الدكتور إبراهم أنيس برغم 
أنه كان من الداعين إلى فصل التقعيد فى الشعر عن النثر نراه هنا لاا يستطيع 
التخلص من قبضة النثر القوية » ويضع عينا على الشعر وأخرى على النثر » ويحاول 
أن يعقد بينبما صلحًا . إن التركيب الواحد إذا ورد فى الشعر وفى النثرء فى الوقت 
نفسه » لن يصبح بالدلالة نفسها فى النصين ؛ لأنه فى الشعر وسيلة وغاية معًا » 
وهو فى النثر وسيلة فحسب . إنه يمكن فكّه فى النثر واستبداله » وهو فى الشعر 
الاي ور ين اعد ل و 
المعنى وبين المعنى نفسه فى الشعر أو فى أى ذ فنّ اخرء لأن الوسائل نفسها 
تتضمن المعنى 6 20 . ويؤكد أوستين وارن ورينيه ويلك ١‏ أن معنى الشعر يعتمد 


(1) أرشيبالد ماكليش » الشعر والتجربة : © * 
)٠‏ من أسرار اللغة : 817” ( الطبعة الثالنة ) . 
0 السابق : 77” , 

(4) أرشيبالد ماكليش » الشعر والتجربة : 8 


إفى 


6٠ 


على السياق » فالكلمة لا تحمل معها فقط معناها المعجمى » بل هالة من 
المترادفات والمتجانسات . والكلمات لا تكتفى بأن يكون ها معنى فقط بل تثير 
معانى كلمات تتصل فيها بالصوت أو بالمعنى أو بالاشتقاق » أو حتى كلمات 
تعارضها أو تنفيها ) 20 , 

والدكتور إبراههم أنيس بالطبع يعنى هنا النظام التجريدى » لا التعبير الحى 
وقد اكتسى هيكله العظمى لما ودمًا » وأصبح ينبض بضربات قلب القصيدة 
الخاص . 

ما معنى أن نقول مثلا : إن ١‏ المفعول به » يتقدم على ( الفاعل » أو على 
« الفعل » فى الجملة الشعرية » أو يكثر فيها ببحيث يمثل ملمحا خاصا ؟ هل يعنى 
هذا أن كل شاعر عليه أن يفعل ذلك ؟ كلا » بالطبع . هل يعنى هذا أن قارىء 
الشعر عليه أن يلاحظ ذلك ؟ وماذا تعنى ملاحظته إذا لم يستطع أن يفسّر 
الجملة الخاصة تفسيرًا يتناسب مع موقعها فى القصيدة ؟ إن قارى؟ القصيدة 
يتعامل مع الكلمات الحية التى شغلت مواقع نحوية فى سياق القصيدة ونسيجها 
الحى وليس مع المواقع النحوية وحدها , وليس مع الكلمات وحدها . إن الذكتور 
إبراهم أنيس يهتم « بالدوافع والاعتبارات © التى تفرق بين نظام النثر ونظام الشعر 
فى ترتيب الكلمات ويحاول أن يلخصها قائلا : « نخلص من كل ما تقدم إلى أن 
هناك دوافع واعتبارات فرقت بين نظام النثر ونظام الشعر فى ترتيب الكلمات » 
ويمكن تلخيصها فيما يل : 

١‏ - حرص الشاعر على موسيقى شعره فى الوزن والقافية » ينحرف به 
أحيانا إلى نظام غير مألوف فى النثر . 

٠١‏ - رغبة الشاعر فى التحلل من كل القيود ونزوعه إلى الحرية ككل فنان 
يجعله فى بعض الأحيان لا يعبأ بنظام الكلمات على النحو المعهود فى النثر » 


. 7376 : نظرية الأدب‎ 01١ 


اه 


ولا سيما حين تسيطر عليه العاطفة » ويملك المعنى عليه مشاعره . 


* - محاولة كل الشعراء المجيدين أن يحمّلوا القليل من الألفاظ الكثير من 
المعانى قد تعرضهم لثل الإيجاز والحذف والتخلص من كل فضلات الكلام ‏ 27 , 


وهذه الفروق الثلاثة تؤول إلى اثنين فقط من وجهة نظرى هما : لجوء 
الشاعر إلى نظام غير مألوف ف النثر » واللجوء إلى الإيجاز ؛ فلست أرى فرقا بين 
الخاصية الأول والثانية اللتن عرضهما اللكتور أنيس إلا فى الدافع . فتقيّد الشاعر 
بالوزن والقافية » وحرصه فى الوقت نفسه على التحلل من القيود » ونزوعه إلى 
الحرية » تدعوه جميعا إلى تغيير النظام المعهود فى النثر . 


إن الشعر - مرة أخحرى - ليس هو النغر مضافا إليه الوزن والقافية » ولذلك 
ينبغى ألا نحرص على المقارنة بين الشعر والنثر » لأ المقارئة بينهما تظلم الشعر 
وتفقده أهم خصائصه . إن المعنى النثرى يمكن التعبير عنه بعبارة نثزية أخرى » لكن 
المعنى الشعرى لا يودى إلا بالصورة التى أرادها الشعر وبالتركيب اللغوى الذى 
اختاره ؛ ومن هنا يمكن ترجمة النثر » ولا يمكن ترجمة الشعر من لغة إلى أخرى ؛ 
لأ اللغة فى الشعر غاية وليست وسيلة » وتصبح خدمة اللغة غاية كبرى ١‏ فاللغة 
تدين للشعراء أكثر مما تدين لطائفة أخرى من الناس . فالشعراء يعطون لنا 
أساليب فى التفكير والإحساس » ومن ثم يدأبون على تكوين شعب عظم » 
فالتغيرات الجوهرية التى يحدثها القلائل من المؤلفين الكبار هى قنوات جديدة فى 
الإاحساس » وأحداث جسيمة فى حياة العقل ) (') ومعنى هذا أن المقارنة بينبما 
لا تكون إلا مقارنة بين الأنظمة المجردة » وليس هناك ضمان أكيد فى منع أحد 
الضربين من استعمال ما يكون فى الآخر » فضلا عن عدم القدرة على تحديد 
الظواهر اللغوية التى اختص بها الشعر » وهذا ما عبر عنه التساؤل الذي طرحه 


. 889 : الدكتور إبراهم أنيس » من أسرار اللغة‎ )١( 
. 1١44 : الذكتور مصطفى ناصف » مشكلة المعنى فى النقد الحديث‎ )1( 


ردن 


الدكتور إبراهيم أنيس إذ يقول : ١‏ ولكن هل من المستطاع أن تحدد تلك الظواهر 
اللغوية التى انتص بها الشعر » أو على الأقل تلك التى شاعت ف الأشعار ؟ من 
شاء مثل هذا التحديد فعليه تتبع تلك الظواهر فى شعر القدماء وا محدثين وفى كل 
عصور الأدب » بعد أن يتحدد له ألا نظام النثر فى كل أساليبه » وف كل 
عصوره أيضا » ولعل من الباحثين من يضطلع بمثل هذا العمل الضخم ى 
المستقبل 6 2١(‏ وأضيف إلى هذا أن تتبع تلك الظواهر فى شعر القدماء والمحدثين » 
وفى كل عصور الأدب مقارنا بتحديد نظام النغر فى كل أساليبه وفى كل عصوره » 
لا يستطيع باحث فرد أن يضطلع به » ولن يتحقق هذا إِلّا عن طريق تناول 
الشعراء شاعرًا شاعرًا » وتحديد خصائص شعره اللغوية من حيث التراكيب 
والمفردات » وجمع الظواهر المتشاببة فى العصر الواحد من شعراء الفترة الواحدة » 
وملاحظة تطورها وثباتها أو تغبيها من فترة لأخرى » مع مقارنتها بخصائص النار 
المعاصرة لها بمجميع مستوياته ؛ حتى يمكن الحكم عليها حكما علميا دقيقا ؛ لان 
الأحكام التى تطلق على خخصائص الجملة فى الشعر » فى معظمها على الصورة 
الراهنة » أحكام انطباعية » لا يدعمها التتبع والاستقصاء » والاحصاء » ولهذا 
يتطرق إليبا الاحتهال دائما » ومن هنا يسقط بها الاستدلال 5 يقولون . 


إن لدى النقاد شعورًا قويا باختلاف الشعر فى أنظمته اللغوية عن النثر 29 , 
سيبويه » بأن ما يحدمل الشعر غير ما يحتمله النثر » وأنه 9 يجوز فى الشعر ما لا يجوز 


. 881 : الدكتور : إبراهم أنيس » من أسرار اللغة‎ )١( 

(؟) لم يخرج عن ذلك إلا الشاعر الإنجليزى ووردزوورث الذى كتب مقدمة لديوانه : « الأقاصيص 
الشعرية الوجدانية ) سئة ٠‏ مام. ويرى فيها أنه ليس هناك فرق جوهرى بين لغة النثر ولغة التأليف الشعرى » 
ولا ينبغى أن يكون هناك فرق جوهرى ( ص : 44٠‏ من النظرية الرومانتيكية فى الشعر ) . وقد ترجم الدكتور : 
عبد الحكيم حسان هذه المقدمة وألحقها بكتاب كوليدج ١‏ النظرية الرومانتيكية 6 لأ كوليدج تصدى للرد 
على آراء ووردزوورث فى الفصول التسعة الأحية من كتابه من الفصل الرابع عشر إلى الثانى والعشرين . 


عه 


فى الكلام » 27 » وأن الشعر ( موضع اضطرار وموقف اعتذار » وكثيرا ما تحرف 
فيه الكلم عن أبنيته » وتحال فيه المثل عن أوضاع صيغها لأجله » () 
- ما اعترافهم بهذا » إلا شعور بأن لغة الشعر مختلفة - أو ينبغى أن تختلف - 
عن لغة النثر . ولكنهم نظروا إلى هذه امخالفات على أنها « ضرائر » فنفروا الشعراء 
منها » ورغبوهم عنها » ولم تفلح لفتة ابن جنى الصائبة التى يرى فيها أن مرتكب 
ما سماه النحاة ضرورة إثما يدخل تحت قبحها ؛ مع قدرته على تركها » ليعدّها 
لوقت الحاجة إليها 27 » وأنه لا يرتكبها لضعفه وعجزه » بل لفيض منته » وقوة 
طبعه ٠‏ فمتى رأيت الشاعر قد اركب مثل هذه الضرورات على قبحها , وانخراق 
الأصول بها » فاعلم أن ذلك على ما جشمه منه » وإن دلّ من وجه على جوره 
وتعسفه » فإنه من وجه آخر مؤّذن بصياله » وتخمطه » وليس بقاطع دليل على 
ضعف لغته » ولا قصوره عن اختيار الوجه الناطق بفصاحته » بل مثله فى ذلك 
عندى مثل مجرى الجموح بلا لجام » ووارد الحرب الضروس حاسرًا من غير 
احتشام » فهو » وإن كان ملوما فى عنفه وتبالكه » فإنه مشهود له بشجاعته » 
وفيض منته . ألا تراه لا يجهل أن لو تكفر فى سلاحه أو أعصم بلجام جواده » 
لكان أقرب إلى النجاة » وأبعد عن الملحاة » لكنه جشم ما جشمه » على علمه 
بما يعقب اقتحام مثله » إدلالا بقوة طبعه ودلالة على شهامة نفسه » 29 - أقول 
لم تفلح هذه اللفتة فى تكوين وجهة نظر تدعو إلى إعادة النظر فى هذه الأمور 
التى سمميت ضرائر » وإعادة النظر فى وصف لغة الشعر بعامة لان ابن جنى نفسه 
صاحب هذه اللفتة يصفها بوصفين يكفيان للتنفير منبها وهما القبح » وانخراق 
الأصول بها . وقد « مدع القدماء باستمرار الظواهر الإعرابية الأساسية » ول يعنوا 


. ) تحقيق الأستاذ : عبد السلام هارون‎ ( 75/١ : سيبويه ء الكتاب‎ )١( 

(؟) ابن جنى ء المختصائص : 188/7 . 

(5) السابق : 5/9 2 531 . 

(4) ابن جنى » المخصائص : 937/7" وانظر : تفصيل رأى ابن جنى ف الضرورة فى كتابى الضرورة 
الشعرية فى النحو العربى : 1١9878 - 1١47‏ . 


ان 


بالتنظم الداخلى للكلمات ف العبارة إلا نادرًا » فضلا عن أن تطور المعجم العرنى 
ما يزال حلمًا غير محقق » وكلما للحظ القدماء ظاهرة ليست جزءًا من نسيج 
اللغة الكلاسيكية أو الفصيحة حملوها على الخطأ أو جوازات الشعر أو آثار 
العجمة » وبذلك خرجت من مجال العناية الحقيقية » (©2 . 

لقد كان اهتام النحوبين بالقواعد مدعاة لتضييع تلك الفرصة التى أتاحتها 
استعمالات شعرية خاصة لدراسة لغة الشعر دراسة تستقل عن دراسة لغة 
« الكلام ) - على حد تعبيرهم -- ولقد حاول النحويون والبلاغيون أن يجعلوا لغة 
الشعر مستوية خالية من النتوءات » فجعل النحويون ما يخرج عن استواء القواعد 
على ما قرروه فى النثر ١‏ ضرورة ) » وعاب البلاغيون ما رج عن ائتلاف اللفظ 
والوزن وحددوا الجيد من الشعر فى هذا المجال - على حد تعبير قدامة فى نقد 
الشعر - بأن ١‏ تكون الأسماء والأفعال فى الشعر تامة مستقيمة ا بنيت ع 
م يضطر الأمر فى الوزن إلى نقضها عن البنية بالزيادة عليها والتقصان منها ‏ وأن 
تكون أوضاع الأسماء والأفعال المؤلفة منها » وهى الأقوال » على ترتيب ونظام 
لم يضطر الوزن إلى تأخير ما يجب تقدمه » ولا إلى تقديم ما يجب تأخيو منها » 
ولا اضطر أيضا إلى إضافة لفظة أخرى يلتبس المعنى بها » بل يكون الموصوف 
مقدما والصفة مقولة عليها » وغير ذلك مما لو ذهبنا إلى شرحه لاحتجنا إلى إثبات 
كثير من صناعتى المنطق والنحو 6 227 . م جعلوا من عيوب اللفظ فى الشعر أن 
يكون ملحونا وجاريا على غير سبيل الإعراب واللغة » ومن عيوب ائتلاف اللفظ 
والوزن ما سموه « التفصيل »© وهو ألا ينتظم للشاعر نسق الكلام على ما ينبغى 
لكان العروض فيقدم ويوّخر 5 قال دريد بن الصمة : 

وَبلّْ نميا إن عرضت ابنّ عامر فأَىُ أن فى النائبات وطالب 
ففرق بين ثمير بن عامر بقوله : « إن عرضت »© وك قال أبو عدى القرشىٌ : 


)١(‏ الدكتور مصطفى ناصف » مشكلة المعنى ف النقد الحديث : 4م 
زهة قدامة بن جعفر ». نقد الشعر : ١55‏ . 
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خير راعى رعيّة » سر الله ء هشامٌ وخيرٌ مأرى طريد 


وها قال الآخر : 
َعَيْرٌ أبيها لا تقول حليلتى 


الافعن نالك أن عن 01 


وما سموه فسادً النظم وسوء التأليف » ومثلوا له بقول الفرزدق : 


وما مثله فى الناس إِلّا مملكًا 
وقول المتنبى 20 : 

ولذا اسم أغطيةٍ العِيونِ جفوثها 
وقوله 9 : 

الطيبٌ أنت إذا أصابّك طيبَهُ 
وقوله 240 : 

وفاؤكما كالربع أشجاه طاسيمه 
وقول ألى تمام : 

ثانيه فى كبد السماء ولم يكن 
وقوله : 


0-1 إن 32 إلى ِ 


. 3١١ : السابق‎ )١١ 
. ا١ال4‎ : (؟) انظر ديوائه‎ 
. 18٠ : انظر ديواله‎ )9( 
, انظر ديوانه : كه؟‎ )5( 


0 ع 8 ع قم 
ابو أمه حى أبوه يقاريه 
6 عي 5 1 0 
من أنها عمل السيوف عوامل 

20 5 5 - 0 
والماء أنتَ إذا اغتسلتَ الغاسل 
بأن تُسهدا والذّمع أكثفاه ساجمه 
كاثنين ثانٍ إِذْ هما فى الغارٍ 


.8 2-1-7 5 ال و 
مِنْ راحتيلك دَرَى ما الصابٌ والعسل (*) 


,)2 انظر : دلائل اعجاز : 8٠‏ ( قرأه وعلق عليه : محمود محمد شاكر ) . 


65 


يقول عبد القاهر الجرجالى : « فليس من أحد يخالف فى نحو قول الفرزدق 
... وفى نظائر ذلك مما وصفوه بفساد النظم » وعابوه من جهة سرء التأليف » أن 
الفساد والخلل كانا من أن تعاطى الشاعر ما تعاطاه من هذا الشان على غير 
الصواب وصنع فى تقديم أو تأخير » أو حذف أو إضمار » أو غير ذلك مما ليس 
له أن يصنعه » وما لا يسوغ ولا يصح على أصول هذا العلم ) 27 ولم يحدد لنا 
الشيخ عبد القاهر أى مستوى من مستويات الصواب التى يريد عليها قول المتنبى 
وى تمام وغوهما من الشعراء . إن بيتى المننبى من قصيدة طويلة مطلعها : 

لكِ يا منازِلُ فى القلوب منازِل قفرت أنتِ وهنٌّ مِنْكِ أواهل 

لَك : داك .وما علدت وإفا” 2 ألا يا" ييكى. ٠‏ غلية..' العافل 

وقد أراد المتنبى من أول القصيدة أن يصدم المألوف النحوى »2 ويتضح 
ذلك فى قوله : « وهنٌّ منكِ أواهل » ؛ إِذْ أعاد ضمير جمع المونث ( هنّ ) إلى 
القلوب » وأكدٌ هذا الاستعمال فى البيت الثانى » وجعل اسم الإشارة ( ذاك ) 
- وهو للمفرد المذكر » وقد اتصل بحرف الخطاب للمفرد المذكر كذلك - إشارة 
إلى المنازل التى ها فى القلوب » وإقفار هذه المنازل الخاطبة » مع أن القلوب أواهل 
بها » وتزداد درجة الصدمة للمألوف النحوى فى الشطر الأحير من البيت الثانى ؛ 

يعيد الضمير المتنى للمخاطب فى ( أُوؤْلاما ) للمنازل التى أفرد ضميها من 
بل ( ارت أن ) والقلوب النى جمعها مزثة غابة ١‏ هن أواهل يعلمن ) 
ييعذف حرف الجر و « أَنْ 6 المصدرية قبل ( يُنكى عليه ) . فلا عجب - إِذْنْ - 
أن يأن البيتان السابقان « ولذا اسم أغطية الجفون ) و ( والطيب أنتٌ .. ) فى 
القصيدة » وقد صدم فيهما المألوف النحوى . ركأن مهمة الشاعر هى أن يصدم 
المالوف فى العلاقات النحوية » والدلالية كذلك »؛ ومن هنا كان بيت الفرزدق 
السابق أيضا : 

وما مكله فى اناس إلا مُمَلَكًا أبو أمه ححىّ أبره يُقَاري 


)011( عبد القاهر الجرجانى » دلائل الإعجاز : 17م » 4 ( قرأه وعلق عليه : محمود محمد شاكر ) . 
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الذى يقول عنه أبو على الفارسى ( تقديره : وما مثله فى الناس حي يقاريه إلا مملك 
أبو أمه أبوه » ففصل بين المبتدأ والخبر اللذين هما أبُو ُمُه أَبُوهُ ب ( حىّ ) وهو 
أجنبى منهما » وفصل بين الصفة والموصوف اللذين هما 0 حَىٌ يقاربه » بقوله : 
( أبوه وهو أجنبى منهما 00 والتقدير الذى قدمه أبو على الفارسى لبيت 
الفرزدق صياغة مستوية مطمئنة ليس فيها ما يصدم عرفا نحويا أو مألوفا لغويا » 
وقد خلا البيت من التصوير الشعرى » ولذلك لحا الفرزدق إلى ما لجا إليه بحسه 
الشعرى الذى يرع إلى اللخالفة بكسر هذا النظام » وليس فى البيت تصادم بين 
الوظائف النحوية فى علاقاتها مع دلالة المفردات التى شغلتها » غير أن بعض هذه 
العناصر قد فصلت عن بعضها الآخر » فلم توضع الموضع المألوف الذى يحدده 
لها نظام اللغة » فجاءت الصورة المنطوقة (5؟ » وقد امختل بها شرط الورود النحوى » 
فجاء التركيب غير مسموح به فى نظام العربية » ولكنه لا يؤدى إلى خلل معنوى 
فى صحة العلاقات بين أجزاء الجملة » بدليل أن الشراح فهموا هذا البيت 
واستطاعوا تقديره . ولعل الفرزدق أراد أن يوحى بتداخعل علاقات القرابة 
واختلاطها وتشاببها ا تتداخل العلاقات النحوية فى البيت . ولولا ما فعله 
الفرزدق ببيته السابق » لذهب هذا البيت ؟! يذهب غيو » ولكن الصدمة 
النحوية التى قدمها الفرزدق فيه أبقت هذا البيت يتردد على ألسنة الناس » وإن 
كانوا يقدمونه مثالا لسوء التأليف وفساد النظم . لقد أثار الفرزدق أذهان متلقيه 
عن طريق كسر التتابع المألوف فى النظام النحوى » وقد كان « الفرزدق أكثر 
الشعراء استعمالا لهذا الفن حتى كأنه يعتمده ويقصده » ويعتقد حسنه ) 59) 


)001( أبو على الفارس » شرح الأبيات المشكلة الإعراب ١94:‏ ( تحقيق الدكتور : حسن هندارى ) . 

زهة انظر على سبيل المثال : 0 سر الفصاحة » لابن سنان : ١1١١‏ حيث يقول : ١‏ ففى هذا الببت 
من التقديم والتأخير ما قد أحال معناه وأفسد إعرابه , لأن مقصوده » وما مثله فى الناس حى يقاربه إلا مملكا 
أبو أمه أبوه يعنى هشاما لأ أبا أمه أبو الممدوح » . 

() سر الفصاحة لابن سنان الخفاجى : .1١١* 21١١1‏ 
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وهذا ما يقرره سبيتزر بعد ذلك بقرون إذ يرى أن ١‏ الإثارة الذهنية التى تحرف 
عن المعتاد القياسىٌ فى حياتنا الذهنية لابد أن يكون لها انحراف لغوىٌ مرافق عن 
الاستعمال العادى ) 2١(‏ وهذا ما يفعله دائما الشعراء المتميزون . 


عندما قام الدكتور إبراهم أنيس بجولة فى شعر المتنبى - على حد تعبيه - 
استوقفته أساليب نخاصة ( ينفرد بها الشعر دون النثر أو ينفرد بها شعر المتنبى ) 
وقد تخي منها خمس ملاحظات هى : حرية المفعول به إذ يتقدم على الفاعل أحيانا » 
أو على ركنى الجملة » وتقديم المسند ( الخبر ) وهو منكّر » والفصل بين الميتداً 
والخبر » والمتعلق والمتعلق به » والفاعل والمفعول به » والمضاف «المضاف إليه ) 
وتكرار بعض الكلمات » وإن كان لم يحدد المقصود بالتكرار وترك ما اخختاره من 
الأمئلة لتكشف عن مفهومه للتكرار » وأخيرا الميل إلى الأحكام العامة الشاملة . 
والخاصية الأخية - يا هو واضح - ليست ملمحًا خاصا بنظام الجملة وليست 
ما ينفرد به الشعر » أو شعر الخنبى . لكن الخصائص الأْبع السابقة تعد , 
خصائص تتعلق بالتركيب » والثلاث الأول منها تتعلق بالتقديم والتأخير وهو 
مما أفاض فيه القدماء » مع أنه ليس مخصوصا بالشعر أو شعر المنبى وإن كان 
يكثر فيه » والرابعة تحتاج إلى مناقشة لأن الأمئلة التى انختارها قد لا يككون فيبا 
تكرار من وجهة نظر مغايرة » إذ المثال الأول : 

كفى عجبا أن يعجب الناسٌ أنه بنى مرعشًا . تبّا لآرائهم تبا (") 
وهو توكيد لفظى » والتوكيد اللفظى موجود فى الشعر والنثر جميعا . والبيت الثانى 
هو : 

يقدمها وقد خحضبت شواها فتى ترمى الحروبٌ به الحروبًا () 
وهو لا تكرار فيه لأن الحروب الأول جمع ( حَرْب ) ضد السلم » والثانية جمع 
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(9) السابق : 191 . 
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( خرب ) وهو الهلاك ولو نطق ببذه الجملة نائر لاستخدمها بهذا التكرار نفسه . 
والبيت الثالث هو : 

إذا نلت منك الود فالمال هين وكل الذى فوق التراب ترابٌ )١(‏ 
ولا تكرار فيه أيضا لأ التراب الأولى معرفة وهى مضاف إليه » والثانية نكرة وهى 
خبر » ولو قيلت هذه العبارة نثرا « وكل الذى فوق التراب تراب » لما جاءت على 
غير هذا الوضع . والبيت الرابع هو : 

وحشيت منك على البلادٍ وأهلها 2 ما كان أُنذْرٌ قوم نوج نوخ (5) 
وهذا التركيب قد تقدم فيه المفعول به ( قوم نوح ) على الفاعل ( نوح ) الثانية » 
وقل وضع الظاهر مكان المضمر » ولو نطقت هذه العبارة فى النثر لجاءت على 
هذا النحو : ( ما كان أنذر نوح قومه ) فالذى صنعه الشاعر أنه قدم المفعول به 
الملتبس بضمير الفاعل على الفاعل . ومن وظائف الإضمار العمل على الربط 
والاستغناء عن تكرار الاسم الظاهر » فاستعمل الشاعر هنا المظهر موضع 
المضمر » وهذا الاستعمال يكثر فى الشعر » وله نظائر كثية . وعلى كل حال » 
هذا هو المثال الوحيد من أمثلة الدكتور إبراههم أنيس الذى يظهر فيه التكرار » 
وإن كان اختلاف الوظائف النحوية بين ( نوح ) الأولى و ( نوح ) الثانية هو 
الذى يسوّغ هذا التكرار . أما البيت الخامس فهو : 

ذرينى أنل ما لا ينال من العلا 

فصعبٌ العلا فى الصعب والسهل فى السهل 7) 

وواضح أذ الضعي © الأو مقيدة بالإضافة « صعب العلا ) وهى مبتدأ ع 
والثانية مطلقة وهى خبر أى أن صعب العلا فى الصعب من الأمور » وكذلك 
« السهل » الاولى » فالألف واللام فيها عوض عن الضمير وهى مبتدأ » وتقدير 
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الكلام ‏ فصعب العلا فى الصعب وسهلها فى السهل » أو أن هناك ضميرًا 
محذوفا وتقديره ( والسهل منها » والسهل الثانية خبر للأولى أى أن الوظيفة اختلفت , 
بينهما فلا تكرار إذن . والبيت الأخير وهو الأتحير من قصيدة البيت السابق » وهو : 
فلا قطع الرحمن أصلا أق به فإنى رأيت الطيِّب الطيّبٌ الأصل7") 

وقعت الطيب الأولى فيه مفعولا أول » وهى مطلقة » الثانية وقعت مفعولا ثانيا 
وقد قيدت بإضافتها إلى ( الأصل » فلا تكرار إذن ولا خصوصية بالشعر إلا إذا 
كان الأستاذ الدكتور أئيس - رحمه الله - يقصد تكرار اللفظ بذاته من غير نظر 
إلى ملابساته وموقعه من التركيب . 

ومهما يكن من أمر فإن محاولة الدكتور أنيس محاولة رائدة تكفى فهها 
الأشارة واللمحة الدالة » وقد فتحت الباب لدراسات أسلوبية فيما بعد ربطت بين 
معطيات علم اللغة والتحجق وتفسير الأدب وشرحه » ومن الواضح -- 5 يقرر رينيه 
ويلك - «١‏ أن دارس الأسلوب لا يمكته التقدم فى حقله ما لم يلم بالئحو بكل 
فروعه - بالصوئيات وعلم الأصوات الدالة » بالصرف » والتركيب » وعلم المعاجم 
وعلم المعانى » 20 . 

ولعل السؤال الآن هو : هل هذه الملا التى لالحظها الدكتور إبراهم 
أنيس لا تخص إلا الشعر وحده أو - على حد تحرزه الدقيق - لا تخص إلا المتنبى 
وحده ؛ والإجابة على هذا السؤال تقرر أن النظام اللغوى للعربية قدّم مرونة كبية 
فى التقديم والتأحير اعتادًا على قرائن متعددة فى الجملة ومن أهمها العلامة الإعرابية : 
واللغات التى فقدت الإعراب ؛ أو ليس الإعراب من ختصائصها هى التى تلتزم 
بمواقع الوظائف النحوية التزاما ثابنا » وليس معنى هذا أن نكف عن البحث فى 
لغة الشعر وأن نضرب الذكر صفحا عن محاولة تعرف خصائص الجملة فيه لكن 
ينبغى أن نسلك فى ذلك سبيلا صحيحة تساعد على تحقيق هذه الغاية . 


(1) ديوان الحتبى : 71م . 
(؟) رينيه ويلك » مفاهيم نقدية : 47١‏ ( ترجمة الذكتور : محمد عصفور - عال المعرفة » الكويت ) . 
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والسبيل الصحيحة لتعرف خصائص الجملة فى الشعر - فيما أرى - أن 
تدرس قصائد كل شاعر فى مرحلة محددة قصيدة قصيدة مع وعى كامل بالمتغير 
والثابت فى هذه الدراسة . الثابت هو النظام النحوئى » والمتغير هو المفردات التى 
تشغل وظائف هذا النظام » وهناك تفاعل بين الوظائف النحوية والمفردات التى 
تشغلها بحيث يؤثر كل جانب فى الآخر » فالكلمة نفسها عندما تكون فاعلا 
غيرها عندما تكون مفعولًا » والدلالة تختلف فى المفردة الواحدة باختلاف وظيفتها » 
أو على الأصح » تختلف فى جانب من جوانبها » وإذا حدث اختلاف ف الترتيب » 
قابله - بلاشك - اختلاف فى الرصيد الدلالىّ » ومن هنا نجد أنفسنا مطالبين 
بالحذر التام فى تعميم الأحكام النحوية على الشعر بحيث لا يسوغ لنا القول مفلا 
إن ظاهرة « الحذف »© من خصائص الشعر » أو على الأقل تكثر فيه » لأن 
العبارات النغية التى يوجد فيها « الحذف ») أيضا كثية » لكن الذى علينا فى هذه 
الحالة أن ندرس خصائص التركيب فى قصيدة بذاتها ونربى كيف عملت هذه 
الخصائص النحوية والصرفية والصوتية على تشكيل هذه البنية » وساعدت على 
تكوين ريتها الشعرية الخاصة دون أن نتورط فى تعميم هذه الأحكام على الشاعر 
نفسه أو على شعراء عصه إلا إذا تمت الدراسة على كل شعره بالأسلوب نفسه » 
وعلى كل شعراء عصره بالطريقة نفسها وأيدت المقارنات صدق الحكم الذى يراد 
إطلاقه » وهذا مطلب - ولاشك - عسير ولكنه فى الوقت ذاته ضرورئ ولا سبيل 
سواه فى تحقيق هذه الغاية النبيلة . 

إن كل قصيدة - إذن - لها نمصائصها التركيبية الخاصة بها التى تتفاعل 
داخلها » وعلينا أن نتنبه هذه الخصائص ف داخل القصيدة » ولا يكون البحث 
عن شخصية الجملة فى القصيدة إلا وسيلة محاولة فهمها على المستوى التركيبى . 
ولا يقل المستوى الصرف والمعجمى والصوق أهمية عن المستوى التركيبى باعتبار 
كل هذه وسائل ضرورية لبناء الجملة . وإذا أخذنا قصيدة أمل دنقل فى ديوانه : 
العهد الآتى » التى بعنوان : ١‏ صلاة » » وهى القصيدة الأول فى الديوان » 
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نموذجا للتطبيق ؛ فقد يساعد ذلك على وضوم بعض خخطوط المبج . يقول أمل 
دنقل 209 : 
١‏ - أبانا الذى فى المباحث . نحن رعاياك . باق 
لك الجبروت . وباق لنا الملكوت . وباق لمن 
تحرس الرهبوت . 
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؟ - تفردت وحدك باليسر . إن العمين لفى خسر 
أما اليسار ففى العسر . إلا الذين يماشون 
إلا الذين يعيشون يحشون بالصحف المشتراة 
العيون .. فيعشون . إلا الذين يشون . وإِلّا 
الذين يوشّون ياقات قمصائهم برباط السكوث ! 
م - تعاليت . ماذا يبمك ممن يذمك ؟ اليوم يومك 
يرق السجين إلى سدة العرش .. 
والعرش يصبح سجنا جديدًا وأنت مكانك . قل 
يتبدل سمك واسمك . لكن -جوهرك الفردٌ 
لا يتحول . الصمت وثمك . والصمت وسمك . 
والصمت - حيث التفتٌ - يرين ويسمك . والصمت 
بين خيوط يديك المشبكتين المصمغتين يلف 
الفراشة والعنكبوبٌ . 
ه - أبانا الذى فى المباحث . كيف تموت . 
وأغنية الثورة الأبدية 
ليست تموت !؟ 


(1) الأعمال الشعرية الكاملة : 538 » وقد التزست فى كتابة القصيدة بالشكل الذى وردت عليه 
فى الديوان » ولكن الترقيم الخاص بالأبيات من عندى . 
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والقصيدة - 6 نرى - مكونة من أربعة أبيات » وقد توحدت قواف الأبيات الأربعة 
( الرهبوت - السكوت - العدكبوت - تموت ) وهى قافية مقيدة بتاء ساكنة 
مسبوقة بحركة الردف الطويلة واو المدّ » وقد تدرجت كلمات القافية دلاليا فالرهية 
تؤدى إلى السكوت وانعدام الحركة فينسج العنكبوت خيوطه التى تؤدى إلى الموت » 
ولعل هذه الدلالة ليست ظاهرة » ولكننا يجب ألا نغفل شيئا فى القصيدة وهى 
كلها سياق واحد » وإِلّا فما معنى الوقف على هذه الكلمات فى أواخر الأبيات » 
مع أن هناك كلمات أخرى تتفق معها ( الجبروت - الملكوت ) » وما معنى 
اختيار جملة ( وباق لمن تحرس الرهبوت ) فى آخر البيت الأول ؟ 

القافية تمل جانبا صوتيا فى القصيدة » وهى أبرز عنصر صوق فيها » وفى 
شعر البيت يكون هذا الدور ظاهرًا غير خاف » أما فى الشعر الحر أو شعر 
ذلك - كان لاتحادها دلالة خخاصة » وقد اتحدت القافية فى هذه القصيدة برغم 
تباعد ما بينها واستطالة البيتين الثالث والرابع » ومع ذلك كانت القافية تأقى 
لعكمل دورة واسعة فى البيتين الثالث والرابع وقد ألحت القصيدة على هذه القافية 
فى البيت الأول وهيأت ذهن قارئها لتلقمها وتقبلها بل توقع نظيتها « الجبروت - 
الملكوت »© ولتجعله يشعر أن إيقاع هذه الكلمات هو اللحن الاسامى » وهى 
كلمات - فى الوقت نفسه - تناسب ١‏ الصلاة © لهذا ( الله ) الحديد 
وقد جاءت جميعًا على وزان « الكهنوت ) . 

وعلى المستوى الصوق أيضا تنوعت «١‏ التقفية الداحلية ) فى البيتين الغالث 
والرابع على حين تساوقت في بيت الافتتاحية » واتحدت فى بيت الختام ٠‏ كيف 
تموت » وأغنية الثورة الأبدية ليست تموت »© لتؤكد أن صوت التاء الساكنة 
المسبوقة بواو المد هو الإيقاع الأسامىٌ ٠.‏ 

أما البيت الثانى فقد اشتمل فى داخله على تقفيتين داخليتين أولاهما : 
السين الساكنة مع الراء المكسورة « اليسئر - الحسر - العْسر »6 وهى تذكر 
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بسورق الشرح والعصر مما على هذا المستوى « إن مع العسر يسما » "2 و « إن 
الإنسان لفى خخسر » (') وهذا ما يناسب جو الصلاة » أيضا ء والأرى الشين 
مضمومة بضمة طويلة فالنون مفتوحة » وقد تكررت ست مرات « يماشود - 
0 ون - يحشون - فيعشون 07 - بشون - يوشون » فأوحت يبو الوشابة 

ئفة والوشوشة المذعورة التى انتبت برباط السكوت » وساعدت صيغة 
0 ع المسند إلى واو الجماعة فى هذه الأفعال الستة على تحقيق الإحساس 
بالتقارب الصوقل . 

واشتمل البيت الثالث فى داخخله كذلك على تقفيتين داخليتين أولاهما المم 
المضمومة مع كاف المخاطب « بنك - يذمك - يوك ) وقد تكررت أيضا 
ثلاث مرات كالتقفية الداخلية الأولى فى البيت الثافى » فصنعت معها موازاة 
صوتية » والأحرى هى الب المضمومة مع كاف الخاطب أيضا » غير أنها سبقت 
بسين ساكنة » أو شين ساكنة ( رسُمك - واسّمك - وشمك - وسّمك - 
ويسّمك » . والسين ببسيسها الواضح يكافقها تضعيف اليم فى التقفية الداخلية 
السابقة » وقد أوحت السين بالصلاة السريّة التى لا يسمع منها سوى هسيس 
السين » وساعدت على رسم جو الخشوع والخضوع فى هذا الصمت السميك 
الذى يقضى على الفراشة والعنكبوت معا . 

على المستوى التركيبى نجد أن ضمير المخاطب يستولى على القصيدة من 
أونها إلى آخرها » فقد نودى فى أوها : ( أبانا .. ) وحذف حرف النداء دلالة على 
قرب المنادى مع تعاليه وتألمه » فالقارى» لا يستطيع أن يطرد من ذاكرته الجملة 
الأصلية « أبانا الذى فى السموات » التى جاءت هذه الجملة فنسختها بالمباحث » 
فوضعت المباحث مكان ١‏ السموات »© وأصبحت ١‏ أبانا الذى فى .. »6 تأليها 


. 07 : سورة الشرح‎ )١( 
١ : (؟) سورة العصر‎ 
. ) » من عشا يعسو وليست من عَشى يعْشّى وهما معًا يعنيان ضعف البصر . ( اللسان « عشى‎ )( 
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لذلك المتعالى الذى يعلم خبايا كل منا ويحيط به ويشرف عليه فحقت له 
الصلوات » وعلى حين يتردد ضمير المخاطب سبع عشرة مرة وينادى مرتين » يأ 
فى المقابل ضمير جمع المتكلمين أربع مرات منها مرتان مضافا إليه الأب فيهما » 
فالجميع فى ملكيته وحماه » وتؤكدها مرة ثالثة « نحن رعاياك ) » ويعلن عن هذا 
الخضوع من أول القصيدة فى جملة النداء الأولى وفى الجملة التالية لما » لكن المرة 
الرابعة التى تأتى محوطة بالجبروت والرهبوت متوسطة بينهما وهى ١‏ وباق لنا 
الملكوت »© تأق لتؤكد من اللحظة الأزل أيضا فاعلية هذا الجائب الضعيف » 
وبقاء الملكية له برغم القهر والرهبة المسيطرة ؛ لأنهم ينشدون أغنية الثورة الأبدية 
التى ليست تموت , على حين تتوجه القصيدة فى اخرها إلى هذا القاهر المستولل 
بهذا السوّال « كيف تموت ) » فالضمائر المستخدمة هنا تمثل قوتين إحداهما 
متسلطة متعالية ظاهرة مستولية يُبحث عن كيفية موتها » والأحرى خفية كامنة 
لا يظهر منها غير الخضوع الظاهرى «العبادة المعلنة التى تخفى ثورة ( أبدية ) 
ليست تموت وتعلن أحيانا ذما هذا المعبود القوى « ماذا يبمك ممن يذمك ) » 
وبرغم ظهور القوة الأولى فهى ضعيفة أوهى من العنكبوت الذى يمثلها وسوف 
تقطى هذه القوة على نفسها . وإلا فإن القوة الخفية ليست تموت وباق لا 
الملكوت . 

وهناك شخوص أخرى فى القصيدة غير أمها تؤول إلى القوتين السابقتين 
ف ( من تحرس ) هو نفسه ( السجين الذى يرق إلى سدة العرش » والعرش يصبح 
سجنا جديدًا ) وهو نفسه ( الفراشة ) التى تلفها القوة المخاطبة بين يديها 
المشبكتين المصمغتين وتحرسها بشبكة سوف تقضى على الحارس وامحروس معا 
« يلف الفراشة والعنكبوت © فهما إذن قوة واحدة . 

وهناك أيضا « العين » و (١‏ اليسار ) وهم جميعا فى الخسر والعسر » ولكن 
البمين واليسار تفريع لضمير المتكلمين لأ:هم بعض الرعايا » وينشق من هؤلاء 
نوعان ينضمان إلى القوة الأولى النوع الأول الذين بماشون ويعيشون يحشون 
بالصحف المشتراة العيون فَيَعْشُون وهم أنفسهم الذين يشون » والنوع الآخر 


افيف 
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هم الذين يوشون ياقات قمصانهم برباط السكوتٍ فلا يشتركون فى أغنية الثورة 
الأبدية ولسوف يخنقهم رباط السكوت هذا .لا نهم بسكوتهم ساعدوا القوة 
العنكبوتية التى تنسج خخيوطها القاتلة حول الجميع - لقد تتابعت أداة الاستثناء 
ر إلا الذين ) دون حرف عطف ثلاث مرات ١‏ إلا الذين يماشون - إلا الذين 
يعيشون يحشون .. إلا الذين يشون ) فأبدلت التالى لما ما قبلها فالذى يماشى هو 
الذى يعثى عينيه بالصحف المشتراة فيعمى عن الحقيقة فيثئى بالآخرين . وعندما 
جاءت الأداة العاطفة - والعطف يقتضى المغايرة - ( ل الذين يوشون ... ) 
كشفت عن أن هؤلاء نمط اخحر . 

اشتمل البيت الأول على خمس جمل » الأولى منها ندائية قصد با 
استعطاف هذا الأب للتوجه إليه بالصلاة » وهى مغلفة بسخرية كامنة جاءت من 
وضع كلمة ( المباحث » بدلا سَّ « السموات ) فى اتقبلة اللدييية الأنوة وأربع 
جمل اسمية تقريرية مثبتة جاءت الأول منها ( نحن رعاياك ( لتدعم الصلاة الظاهرة 
المعلنة » وتؤكد السخرية الكامنة فى الجملة الأول » وأما الثلاث الباقية فقد اتحد 
فيها الخبر المتقدم ( باق .. ) وتوزع من له البقاء « لك » و ١‏ لنا ) و لمن تحرس ») 
واختلف المبتداً المتأخر فللمخاطب الجبروت » وللمتكلمين الملكوت » وللغائب 
التخفى الحروس الرهبوت . وبرغم اتفاق الصيغة بين المملوكات الباقية الثلاثة 
بما يوحى بعدالة التوزيع فجأتنا الجملة الوسطى ( وباق لنا الملكوت ) إذ كان 
المرقع أن يكون الملكوت للأب الذى فى المباحث » حر الجملة هذه الرتابة 
وأخلفت التوقع مرة أخرفي : 

إن ( مَنْ ) اسم موصول مشترك يصلح أن يكون للمفرد والجمع » ويتضح 
ذلك من خلال الجملة » وقد حذف ضمير المفعول العائد فى جملة الصلة ( تحرس ) 
٠‏ فاحتمل بذلك أن يكون فردًا واحدًا أو أكثر من فرد واحد . ولا تعنى القصيدة 
بعدد هؤلاء وهم على كل حال محروسون بقوة هذا الأب « الإممى ) الذى ى 
المباحث الذى يشدد عليهم قبضة الحراسة وينسج حوهم خحيوط الصمت الرهيبة 
التى ستقضى عليهم كذلك . 
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وتقديم الخبر فى هذه الجمل التقريرية الثلاث « باق لك الجبروت » وباق لنا 
الملكوت » وباق لمن تحرس الرهبوت » يتضمن إقرارًا تعبديا ساخرًا » لأن الجملة 
الاستفهامية الأحية فى القصيدة « أبانا الذى فى المباحث كيف تموتٌ وأغنية 
الثورة الأبدية ليست ب ) تقطضى على كل هذه الصلاة الخاضعة بضربة واحدة 
خاطفة سريعة فبك لدعت وو عله ارق قير انك | له زائف » وليس 
إها حقيقيا » وما الصلاة له إلا ضرب من المصالحة الظاهرية التى تسبق الثورة 
الأبدية التى ليست تموت » والذى لا يموت هو الذى ينتصر فى النباية على من 
يموت . وساعد على ذلك نحلو البيت بجمله الخمس من الأفعال الأساسية إلا من 
الفعل « تحرس ») الذى جاء صلة الموصول ( مَنْ ) » ولذلك أوحث الجمل بأن 
كل شىء ثابت مستقر فى هذه المرحلة . 

أما البيت الثانى فقد اشتمل على ثلاث جمل » الجملة الأؤلى فعلية تقريرية 
« تفردت وحدك باليسر ) والفعل ( تفردت ) بمادته وصيغته وإسناده إلى ضمير 
امخاطب الواحد وتأكيد هذا الإسناد بالحال ١‏ وحدك ») تؤكد جميعا أن هذا التفرّد 
باليسر كان بسعى وعمل دائب من جانبه لتصبح جميع رعاياه إما فى الخسر , 
وإما فى العسر . واليسر يقابل بالعسر » فهما طرفان متقابلان » وأما الخسر فلأن 
أصحابه لم يحققوا هذا ولا ذاك فخسروا طرف المقابلة » ولذلك فهم ليسوا طرفا فى 
ار وعسايم يسك عدم وضوع مرتفهم + ون هنا تعر عله إن العو لل 
الحسر ) متخذة أقصى ما يمكن أن تناله الجملة الاسمية من تأكيد وتقريرية » وتأقى 
بعدها جملة ( أما اليسار ففى العسر ) مسبوقة ب ( أمّا ) الشرطية التفصيلية 
المؤكدة (2 » وتطول الجملة عن طريق الاستثناء ( إلا الذين يماشون . إلا الذين 


(1) يقول ابن هشام فى المغنى 4/١‏ ه عن أما وإفادتها التوكيد : « وأما التوكيد فقل من ذكره ؛ ولم أر 
من أحكم شرحه غير الزنفشرى فإنه قال : فائدة أما فى الكلام أن تعطيه فضل توكيد ؛ تقول : زيد ذاهب فإذا 
قصدث توكيذ ذلك وأنه لا محالة ذاهب وأنه بصدد الذهاب وأنه منه عزيمة قلت : أما زيد فذاهب ولذلك قال 
سيبويه فى تفسيو : مهما يكن من شىء فزيد ذاهب » وهذا التفسير مدل بفائدتين : بيان كونه توكيدا » وأله 
فى معنى الشرط ) . 
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يعيشون يحشون بالصحف المشتراة العيون » فيعشون . إلا الذين يشون ويعطف 
على هذا النوع وإلا الذين يوشون ياقات قمصائهم برباط السكوت »© فهذان 
صنفان مستثئيان من العسر أحدهما المماشى الببغاء المعصوب العينين الواشى » 
والآخر الصامت المقود من رباط السكوت فى عنقه . وقد أراد هؤلاء وأوائك أن 
يحظوا بثىء من اليسر الذى يتفرد به لانن المتوجه إليه بالصلاة » فارتكبوا 
ما ارتكبوا من نحيانة التبعية والوشاية والسكوت المنقاد ولن يحصلوا على شىء 
ما أرادوه لأنه تفرّد وحده باليسر » ولن يشرك معه غير لو يعلمون » ولن ينالوا 
إلا الفتات . 

وأما البيت الثالث فقد اشتمل على اثنتى عشة جملة » بدأت بالجملة 
الفعلية ( تعاليت ) والتفرد الذى بدا به البيت السابق يناسبه التعالى » و( تعاليت ) 
بإسنادها إلى تاء اللخاطب تزدوج دلالتها » فهى تحدمل المعنيين المادى والمعنوى معًا ) 
وهى عبارة مخادعة يقصد بها شغل هذا الأين المتعاللى عن رن التى تتجمع 
و ماذا هيمك ممن يذمّك ؟ ) » وهذه هى الجملة الاستفهامية الأولى 2 0 
ويؤكد التعالى الحملة الثالئة التقريرية ( ايوم يومك ) » وإذا كانت الجمل ى 
الشعر لا تشير إلى معناها الأول فقط فإن تعريف ١‏ اليوم ) والاحبار عنه بهذا الخبر 
« يوك ) يوحى فيما يوحى به بأن الغد قد لا يكون له » بل هو هؤلاء الذين 
يذمونه والذين يتوجهون إليه ببذه الصلاة الظاهرية التى يدفع إلبها القهر 
والاستذلال . 

تأق بعد ذلك الجملة الفعلية « يرق السجين إلى سدة العرش ) فالجملة 
التالية ( والعرش يصبح سجنا جديدًا ) . ولعل هذا السجين هو ذلك المحروس 
الذى أشارت إليه القصيدة فى البيت الأول « وباق لمن تحرس الرهبوت ) فهو إذن 
سجين بهذه الحراسة الكريهة » ويتحول العرش نفسه إلى سجن جديد يضاف إلى 
السجون القنفة الكديق + قالكل مسكرن سراد أكان اف “سجن العرشن أملن 

عر اح ١‏ ارو ار را الالو ا ) قد تسخل 
أسماء مختلفة وصفات متغية لكن جوهرك الفرد لا يتحول . وأنت أيضا سجين 
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صمتك وعزلتك » وهنا تتابع أربع جمل تبدأ بمبتدأ واحد هو « الصمتٌ ) 

الصمت وَتمك 

والصمت وتمك 

والصمت - حيث التفت - يرين ويسمك 

والصمت بين خيوط يديك المشبكتين المصمغتين يلف الفراشة 
العنكبوت . 

أخبر فى الأول عن الصمت بأنه وشمك » والوشم علامات جسدية 
يصطنعها الإنسان فى جلده فهو الذى يجلبه » وهو الذى صنعه بنفسه » لكن 
هذه العلامات المصطنعة المجلوبة تثبت وتستقر حتى تصير وسمًا أو سمة أى 
علامة ثابئة تعد معلما ثابتا من الملا » وتأخذ هذه العلامة الثابتة فى الزيادة 
وتتكاثر حتى تتجمع وتغلظ وتفيض من صاحبها إلى كل مكان يلتفت إليه » 
ثم يستطيل هذا الصمت ويشكل شباكا لزجة تلف الفراشة والعنكبوت معًا . 

قد يلفت النظر فى البيت الثالث » وهو أطول الأبيات إِذْ استغرق سبعة 
وأربعين تفعيلة » أن همزة الوصل قد قطعت فيه مرتين » الأولى فى ١‏ اليوم يومّك »6 
والأحرى فى « الصمت وشمك ) . والنحاة العرب القدماء يعدون هذا من ضرورات 
الشعر . لكننا نرى أن الاضطرار يزول لو أن الشاعر قال مثلا : ( واليوم يومك ) 
و« والصمت وشمك ) . ولو فعل الشاعر ذلك » وهو قادر عليه » لصارت 
الجملتان حاليتين ؛ ولكنه لا يريد - فيما يبدو - أن يجعلهما حاليتين . وقد كان 
فى وسعه أيضا أن يقول : ١‏ فاليوم يومك ) و ١‏ فالصمت وشمك ) ولو فعل ذلك » 
وهو أيضا قادر عليه » لصارت الجملتان كل منهما علّة وسبيًا ما قبلها ولكنه 
- فيما يبدو - لا يريدهما كذلك . الشاعر - إذن - يريدهما على هذا النحو . 
فقد أراد أن ينبى الجملة النحوية ١‏ ماذا يبمك تمن يذئّك ؟ 6 ولم يرد أن ينبى 
البيت فقطع همزة الوصل فى ( اليوم يومك ) وكذلك فى ( لكن جوهرك الفرد 
لا يتحول . الصمت وشمك © حيث أراد أن ينبى الجملة 'الأولى نحويا عند 
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« لا يتحول » وم يرد أن ينبى البيت فقطع همزة الوصل فى ١‏ الصمتٌ » فالاتيان 
بهمزة القطع هنا » وهى لا يؤق بها إلا فى أول الكلام » مع اتصال الإنشاد 
بسبب استمرار البيت يوحى بشيعين معا : الإنباء » والاتصال » إنهاء الجملة 
واتصال البيت » فالاستثناف النحوى فى ١‏ اليوم يومك ) و « الصمت وشمك ) 
بدون أداة أدلّ على الشعور بالقهر الآنّ والاستعداد لوثبة قادمة » على أن إرادة 
التعليل لا تستحيل مع عدم وجود الأداة . 

يأق البيت الأحير فيعيد النداء الذى بدأ به البيت الأول « أبانا الذى فى 
المباحث »© وإذا كان النداء الأؤل استعطافًا وتوجهًا بالصلاة » فإن النداء الثانى 
تعقبه ضربة مفاجمة تلغى كل ما تقدم حيث يلفته إلى هذا السؤال المفاجىء 
كيف تموتٌ وأغنية الثورة الأبدية ليبث. قوت 659 وليش: السؤال هنا اسعيكاريا 
ولكنه أشبه بتنبيه الفارس النبيل لخصمه قبل أن يوجه إليه الضربة القائلة » وى 
الجملة كذلك قدر من السخرية التى تنعكس أصداثها على كل القصيدة بطريقة 
ارتدادية وفيبا كذلك قدر من الحسم » فالسؤال موجه إلى هذا الأب المتعالى 
المتفرد باليسر « كيف تموت ؟ ) فعليه - إذن - أن يختار لنفسه الميتة التى يريدها » 
فهو لا محالة محكوم عليه بالموت » فقد أحيط به » وامهارت كل قوته » وسقط 
جبروته » وضاع رهبوت من يحرسه . ول يبق بحق إلا الملكوت لأولييك الرعايا الذين 
لا تموت فى قلوبهم وعلى شفاههم أغنية الثورة الأبدية « وأغنية الثورة الأبدية ليست 
موت ) , 

تحسن بنا العودة إلى العلافات فى القصيدة لنلقى عليها بعض الضوء » 
وهى توعان : الأول : هو العلاقات بين أجزاء الجملة وهو ما أسميه العلاقات 
الافقية » والآخر : هو العلاقات بين الجمل بعضها وبعض » وهذا النوع هو 
ما أسميه (١‏ العلاقات الرأسية ) . وكلا النوعين له وظيفته الخاصة فى بنية النص ؛ 
فالعلاقات الأفقية تشكل عصبًا مهما فى بنية القصيدة » وهو اجاز بأنواعه 
امختلفة » والشعر يعتمد على مبدأين رئيسيين ناظميّن له هما الوزن والمجاز » 5 يقرر 
ماكس إيستان الذى يقول : ١‏ إِنْ الوزن والمجاز متلاحمان يتبع أحدهما الآخر ؛ 
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وعلى تعريفنا للشعر أن يتسع اتساعًا كافيا ليشملهما معًا ويشرح ترافقهما » )١(‏ 
ولقد ناقش كوليدج هذه المسألة بوضوح فى كتابه : « السية الأدبية ») 90 
وأفاض فيبا النقاد العرب القدماء . 

إن المجاز بعناصره وأنواعه لا يتحقق إلا من خلال العلاقات النحوية وببذا 
ينبغى أن تفهم عبارة صاحب ١‏ الصناعتين ) التى يقول فيها عن الشعر إن ( أكغه 
بنى على الكذب والاستحالة من الصفات الممتئعة والنعوت الخارجة عن العادات 
والألفاظ الكاذبة » (© ولعل امراد بما أشار إليه أبو هلال هو وقوع العلاقات 
النحوية بين الكلمات فى الجملة على ما لا تقع عليه فى الواقع » أو فيما لا يألفه 
السامع » لأنه إذا كان الاختيار بين كلمات من حقول دلالية يمكن أن تكون بينها 
علاقات نحوية فى سياقها بأن تستعمل الكلمة فى حقيقتها اللغوية » أى تستعمل 
فيما وضعت له فى اصطلاح أبناء البيئة اللغوية المعينة » كان ذلك المستوى هو 
ما يعرف بمستوى التقيقة اللغوية » أما إذا كان الاختيار بين كلمات من حقول 
دلالية لا تالف بينها فى الحقيقة الوضعية » وبمعنى آخخر لا تستجيب لعلاقات 
نحوية معينة بينها وبين بعضها » فلا تصلح للإسناد أو الإتباع أو الإضافة أو غير 
ذلك ؛ فإما أن تكون هناك قرينة تسوّغ هذا الاختيار » وبذلك يكون الكلام 
مقبولًا » أى : صحيحا نحويا ودلاليا » ويدخل فى هذه الحالة تحت باب الجاز 
اللغوى بفروعه » أو لا تكون هناك قرينة - وهى دائما علامة سياقية - تسوغه » 
ونجيز وروده » وهنا بخرج عن أن يكون كلاما أصآد (5) . وهذه العلاقة الأفقية 


. نظرية الأدب : و"8‎ )01١( 

(؟) انظر : النظرية الرومانتيكية فى الشعر يعلى الأخص الفصل الثامن عشر : 7817 وما بعدها 
( ترجمة الذكتور : عبد الحكم حساك ) . 

إفة أبو هلال العسكرى » الصناعتين : ١47‏ » ويقول ابن فارس فى نص دَالّ : إن ١‏ للشعر شرائط 
لا يسمّى الإنسان بغيرها شاعرًا » وذلك أن إنسانًا لو عمل كلامًا مستقيمًا موزونا يتحرى فيه الصدق » من 
غير أن يفرط أو يتعدى أو يمين ( يكذب ) أو يأتى فيها بأشياء لا يمكن كونها بتة لما سماه الناس شاعرًا ولكان 
ما يقوله مخسولًا ساقطا ٠‏ الصاحبى : 455 ( تحقيق : السيد أحمد صقر ) . 

(54) انظر : كتالى النحو والدلالة : 95 وما بعدها . 
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فى الجملة هى علاقات الإسناد ومتعلقاته من النعت والتعلق والمفعولية والحالية 
والتكملة بالإضافة أو بالصلة أو بغير ذلك على نحو ما هو مفصل فى موضع 
5000 

وأما العلاقات الرأسية وهى ترابط الجمل بعضها ببعض وتجاورها فى بنية 
النص الواحد فإنها تكون مسؤولة عن تكوين سياق نصى معين يساعد على تفسير 
التراكيب دائخل النص » وكل جملة فى النص لا يمكن فهمها إلا من خلال ترابطها 
بأخمواتها فى النص . والسياق الخاص هو الذى يصبغ الجمل ومكوناتها بصبغة 
خاصة » فقد تكون الجملة فى النص الشعرى شالية من المجاز مثلا بن تكون جملة 
تقريرية عادية مثل بعض اللجمل فى القصيدة التى نحن بصددها نحو « نحن رعاياك ) 
أو جملة « باق لك الجبروت »© أو جملة « وباق لنا الملكوت ) أو جملة ١‏ وباق لمن 
تحرس الرهبوت »© أو جملة ( اليوم يومّك »© أو جملة ‏ وأنت مكانك »© أو جملة 
١‏ كيف تموت » فهذه جمل ليس بين أجزائها فى علاقاتها مصادمة لقوانين الاختيار » 
رلا تشتمل كل منها على صورة مجازية من حيث هى جملة منفصلة عن النص » 
لكن وضع كل جملة من تلك فى موضعها فى النص » والتوجه بها إلى امخاطب 
« أبانا الذى ف المباحث » وتحلع صفة الربوبية عليه فى « أبانا الذى فى .. ) صبغ 
هذه الجمل كلها بهذه الصبغة المقدسة » ومن هنا أصبحت كل جملة من تلك فى 
صلب القصيدة - وهى السياق النصيّ الخاص بها - جملةً ذات دلالة مجازية » 
وإن كان أصل بنائها لا يحمل دلالة مجازية . 

على مستوى العلاقات الأفقية يلفتنا أن الجمل فى القصيدة قد لجأت إلى 
التركيب البسيط : المبتدأ + الخبر المفرد فى أربع جمل » و « اخير المفرد + المبتدأ ‏ 
فى ثلاث و ١‏ المتدأ + الخبر شبه الجملة » فى ثلاث » والمبتدأ + الخبر الجملة 
الفعلية المضارعية المثبتة فى أربع والمنفية فى واحدة . وأما الجمل الفعلية وهى خمس 
أصلية فقد جاءت أفعالها كلها أفعالا قاصرة أى لازمة . 


. ) دار القلم - الكويت‎ ( ١١ - 7 : انظر كتابى ؛ فى بناء اللجملة العربية‎ )١( 


ايف 


هذه هى الجمل الأساسية » وهناك جمل فرعية منها ست جمل فعلية 
مكملة للموصول ومنها ثلاث فعلية معطوفة » ومنها اثنتان حاليتان إحداهما فعلية 
والأخحرى اسمية أخبر عن المبتدأ فيها بجملة اسمية منفية خبرها جملة فعلية مضارعية . 

ما الذى يوحى به قِصِرٌ الجمل الاسمية والفعلية الأساسية فى هذه القصيدة 
بالذات ؟ إن القصيدة بعنوان : « صلاة ) » وهى صادرة من رعايا للأّب الحديد 
الذى حل بالمباحث بدلا من السموات » والجمل القصيق غير المعقدة أشبه 
بالصلوات وأنسب لها لكى تتلاحق فى وقعها » وتتتابع فى قراءتها من هؤلاء الرعايا 
الكثيرين الذين يرددونها فى صلاتهم وتأقى الأفعال فى الجمل الفعلية الأساسية » 
وخاصة ما أسند منها إلى ١‏ الأب » المتوجه له بالنداء » أفعالا قاصرة » وهى 
تكشف أن هذا الأب عاجز قاصر لا يستطيع عمل شىء ولا يصدر عنه فعل 
يتعدّى ذاته « تفردتٌ - تعاليتٌ - يتبدل مك - كيف تموتٌ ) وكذلك الافعال 
التى جاءت فى الجمل الفرعية مسندة إليه ( جوهرك الفرد لا يتحول ) » وعلى 
حين جاءت أفعاله هو قاصة » وقع هو مفعولا به لفعلين يوقعان عليه الهم والذمّ 
وهما مما لا يليق بإله معبود ( ماذا همك ممن يذمّك » والفعل الوحيد الذى وصل 
منه إلى غير لم يجبىء عن طريقه بحيث يكون فاعله بل جاء من الصمت الذى 
بين يديه المشبكتين المصمغتين » وهو الفعل « يلف الفراشة والعنكبوت © . 

ولم تطل فى هذه الجمل إلا الجملة التى استثنى نى فيها ( إلا الذين يماشون .. 
إن » غير أن سقوط الأدوات بينها » مقع ناج ولط كر )أن 
صوته بارز أعطيا إحساسًا بالقصر والتلاحق . 

وقد كسرت قوانين الاخختيار مباشرة فى أكثر من موضع رأكثر من علاقة 
فجاء فى علاقة الإسناد « 1 إن العين لفى الخسر ) وهذا كسر لما هو مألوف دينيا 
عن أهل المين » والتضاد فى الإسناد بين ( اليسار ) و ١‏ فى العسر »؛ » والمصادمة 
الواضحة فى الاخبار عن « الصمت » بعدة أخبار تتتابع وتتدرج فهو وشم » وهو 
وَسّمٌ وهو يرن وهو يسمك وهو بين يديه يلف الفراشة والعنكبوت . إن هذه 
المصادمة فى قوانين الاحتيار قد كونت صورا استعارية مقبولة فى القصيدة 
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من خلال هذا السياق الخاص » وهى نفسها قد جعلت العرش يصبح سجنا 
جديدًا » وجعلت أغنية الثورة ليست تموت . 

وقد نجد كذلك فى علاقات أخرى غير علاقة الاسناد ضروبًا من هذه 
المصادمة فى قوانين الاعتيار المألوفة كتلك التى فى علاقة الإضافة « خيوط يديك ) 
اام عو را واوا الا ا و ا 00 
وا لنجرور بالفعل مثل « يوشون ياقات قمصائهم برباط السكوت (( وآثر هذا التعلق 
على وقوع الفعل على المفعول به » ومثل ‏ يحشون بالصحف المشتراة العيون » وأثر 
تعلق الجار وابجخرور ) بالصحف ) بفعله ووقوع هذا الفعل على مفعوله . وتعلق 
الجار وانمحرور فى جملة « يرق السجين إلى سدة العرش © . 


وإذا كانت بعض العناصر النحوية تؤثْر بوجودها فهناك بعض العناصر 
امحذوفة التى يدى حذفها إلى تأثير آخر كالذى رأيناه فى حذف ضمير المفعول 
به فى « لمن تحرس »© ومثله أيضا ١‏ إلا الذين يماشون » حيث حذف المفعول به 
فأفسح محال المماشاة » وجعلها تشمل كل من يكون فى ١‏ المباحث » ومن يتفرد 
باليسر مهما تبدل سمه أو اسمه . وكذلك حذف ما يتعلق بالفعل ؛ يشوك ؛ 
فلم نتبين على وجه التحديد بمن يشون ؛ وحذف هذا المتعلق يجعل الوشاية سجيّة 
وغاية فى ذاتها . 

قد يلفت النظر أن النعوت النحوية فى هذه القصيدة قليلة » وأنها موظفة 
بدقة » بحيث جاء أوها مؤديا غرضه بالانتقال بالقصيدة كلها إلى جو خاص من 
أول جملة فيها و الذى ف المباحث )» والصلة والموصول شىء واحد ,ا يقول النحاة » 
وقد يكون للصلة هنا « فى المباحث © فضل هذا التحول » ولركزية هذا النعت 
تكررت الجملة مرة أخرى ف البيت الأأخير . 

وفى القصيدة خمسة نعوت أخرى سوى هذا النعت المركزى هى : 


. يحمشون بالصحف المشتراة العيوك‎ - ١ 
. والعرش يصبح سجنا جديدًا‎ - 3 


“2 - لكن جوهرك الفرد لا يتحول . 
؛ »هه - والصمت بين خيوط يديك المشبّكتين المصمّغتين يلف الفراشة 
والعدكبوت . ا 

إن النعوت هنا ليست نعوتا غير ملائمة » فليس هناك مانع أن تكون 
الصحف مشتراة » ولا أن يكون السجن جديدًا » ولا أن يكون الجوهر فردا » 
فهى نعوت متوافقة مع قوانين الاختيار فى اللغة » ولكن النعتين الرابع والخامس 
« بين خيوط يديك المشبكتين المصمغتين ) نعت غير ملاثم أى أنه كسر قانون 
الاختيار فى نعت اليدين ببذين النعتين إذ جعلهما شبكتين مصمغتين » فحوطهما 
إلى صورة عن طريق هذا الكسر . 

ويمكن تفسير كل نعت فى موضعه بطبيعة الحال » فالصحف مشتراة 
سواء أكان ذلك من قبل الذين يحشون بها عيونهم » أم من قبل غيرهم » وعلى 
كلتا الحالين فهم لا يريدون سوى أن يعيشوا فحسب » ولذلك يصدقون كل 
ما فى هذه الصحف المشتراة ويحشون بها عيونهم بأنفسهم حتى يصيبهم العثى . 
ونعت السجن بأنه جديد يوحى بن هناك سجونا أخرى ليست جديدة » 
فلا تصبح المفاجأة أن العرش قد تحول إلى سجن » بل إن كل ما دون العرش 
قد صار من قبل سجنا حتى انتهى الامر إلى العرش نفسه فاصبح سجنا جديدا 
يضاف إلى السجون السابقة . ويأق النعت فى ١‏ ولكن جوهرك الفرد لا يتحول ) 
ليوحى بأنه لا يشركه أحد فى هذا الجوهر فهو فيه متفرّد بالإضافة إلى ما يوحى به 
فى هذا المقام هذا المصطلح الفلسفى ١‏ الجوهر الفرد » وقد أضيف إليه ضمير 
الخاطب . وأما اليدان المشبّكتان المصمغتان فقد تحولتا إلى شبكة قوية لا يفلت 
منها شىء عن طريق النعت من جانب » وعن طريق الإضافة بين الخيوط واليدين 
من جانب آخخر . 

ومن حيث مستوى العلاقات الرأسية فإن القصيدة 6 رأينا من قبل مكونة 
من أربعة أبيات فحسب » كل بيت منها من عدد من الجمل أشرت إليها كذلك 
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وبداية كل بيت منها موجهة إلى مخاطب واحد ( أبانا - تفرّدت - تعاليت - أبانا ) 
والقصيدة كلها مكونة من ثنتين وعشرين جملة أصلية اشتملت منها سبع عشرة 
جملة على ضمير المخاطب الذى نودى فى أول بيت وار بيت » ولم تخل من 
ضميو المباشر سوى خمس جمل ترابطت بوسائل أخرى ٠‏ أرلاها « وباق لنا 
الملكوت » وقد عطفت على سابقتها المشتملة على ضمير الخاطب بالواو ١‏ 
وعطفت عليها جملة أحرى مشتملة على ضميو كذلك . والجملتان الثانية والثالثة 
هما ( إِنَّ البمين لفى الخسر . أما اليسار ففى العسر © وقد جاءت أولاهما تعليلية 
. لسابقتها التى اشتملت على ضميين للمخاطب نفسه ( تفردت وحدك ) . 


وأما الأخرى فقد اشعملت بالفحوى على ضميو كذلك » لأننا قد نفهم 
ما استثنى منها على هذا النحو ١‏ إلا الذين يماشونك » إلا الذين يعيشون لك 
يحشون بالصحف المشتراه العيون فيعشون عنك وإلا الذين يوشون ياقات 
قمصائهم برباط السكوت عنك » . والجملة الرابعة هى ( يرق السجين إلى سدة 
العرش » وكأتها فى معنى : « يرق سجينك ... » والألف واللام فى العربية تنوب 
مناب الضمير كثيرا . والجملة الخامسة هى : ١‏ والعرش يصبح سجنا جديدًا ) 
وقد عطفت بالواو على سابقتها وترابطت معها عن طريق العطف . وإذن يصبح 
النص كله وحدة متاسكة متلاحمة تغذى دلالات جمله بعضها بعضا . 

قد يلفتنا فى النباية أن القصيدة قد تعاملت مع مفردات عادية » لم تكسر 
بينها قوانين الاتحتيار بصورة -حادة » ولم تكثر من ذلك » ولم تنتم القصيدة إلى عالم 
غريب سوى خلع القداسة والألوهية الزائفتين على هذا الأب الجديد ولم تلبث أن 
كشفت هذه الخدعة فى نبايتها ولم تتعقد فيها الجمل كثيرا » بل سلكت طريق 
البساطة بحيث جاءت عفوية تلقائية » لكن لا يسعنا إلا أن نعترف بأنها عبرت 
فى بنيتها بطريقة غير عادية عن عالم عادىّ من خلال سياق نصّى محكم صبغ كل 
الكلمات والجمل فيه وصهرها فى بوتفة شديدة التفرد والخصوصية . وهكذا تفعل 
القصيدة اللخجيدة . 


يف 


هل يمكننا أن نستخلص من تحليل هذه القصيدة أحكامًا نطلقها على 
الشعر » أو على الشعر الحر » أو حتى على الشاعر نفسه ؟ 

لقد رأينا مثلا كيف تعاملت القصيدة مع النعوت القليلة التى كان 
أحدها نعتا مركزيا قام بتحويل مجال القصيدة كله « أبانا الذى ف المباحث » 
ولذلك بدأت القصيدة به وختمت به » واختلفت دلالته فى الموضعين مع اتحاد 
صيغته فيهما » فهل يمكننا استخلاص حكم من هذه النعوت يكون جاهزا 
للإطلاق ؟ فلأتعجل الجواب وأقل : لا » لا يمكن استخلاص حكم يطلق على 
الشاعر نفسه » لأ دراسة قصيدة أخرى على مستوى النعت فيها سيفجوّنا بأن 
الغاية من النعت اختلفت » وقامت النعوت بوظيفة تتناسب مع القصيدة » 
ولتأخذ مثلا قصيدة « سفر الخروج : أغنية الكعكة الحجرية ) 2١(‏ للشاعر نفسه » 
نجد أن القصيدة قليلة النعوت كذلك فقد بلغت النعوت فيها سبعة وعشرين نعتا 
فى مجموع القصيدة المكونة من ستة مقاطع » وقد وظف النعت فيها توظيفا بالغ 
الدقة متنوع الغرض . وقد خلا المقطع الأول من النعوت تمامًا » واشتمل المقطع 
الثانى الذى سأكتفى به هنا على نعتين فقط تكرر أحدهما فى جملته خمس مرات 
فى هذا المقطع ولم يتكرر الآخر : 

دقت الساعة المتعبه 

رفعت أمّه الطيبه 

عيبا 

( دفعته كعوب البنادق فى المركبه ! ) 

دقت الساعة المتعبه 

( صفعته يذ 

- أدحلته يد الله فى التجربة - ) 


(1) الأعمال الشعرية الكاملة : 4/ا!ا - 38٠١‏ . 
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دقت الساعة المتعبه 

جلست أمه » رتقت جوربه 

( ونحزته عيون المحقق ... 

حتى تفجر من جلده الدم والأجوبه ) 

دقت الساعة المتعيبه ! 

دقت الساعة المتعبه ! 

إن الجمل فى هذا المقطع تتفجر شعرًا مع أنها جمل عادية ليس فيها كسر 
لقوانين الاتحتيار بين الكلمات إلا فى « الساعة المتعبة ) و ( وخزته عيون الحقق ) 
و تفجر من جلده الدّم والأأجوبة » لكن الجمل الأخرى « رفعت أمه الطيبة عينها ) 
و( دفعته كعوب البنادق فى المركبة » و « صفعته ين » و 0 جلست أمه رتقت 
جوربه » جمل عادية . فما الذى جعل هذا المقطع يفيض شاعرية - مع بقية 
القصيدة بالطبع - ؟ إننا نقبل نعت الساعة بأنها متعبة فى الشعر » ويصبح هذا 
النعت دلالة خاصة ترتبط بسياق القصيدة . 

وفى هذا المقطع ساعد هذا النعت غير المألوف » وتكراره مع جملته بنظام 
على توزيع الأأحداث التى تكشف مفارقة دالة بين أم طيبة تنتظر عودة ابنها الذى 
تأخر عن موعده » وابن طالب قبضت عليه الشرطة ودفعته كعوب البنادق إلى 
تحقيق غير عادل فى غير جريمة . إن الوقت بطى؟ ثقيل على كليهما » وقد وضع 
هذا المقطع عينى المتلقى على المشهدين المتباعدين فى لحظة واحدة من خلال 
الساعة المتعبة ودقاتها التى يسمعها الجميع فى توقيت موحد » والساعة تدق دقات 
رتيبة متائلة » ولذلك جاء هذا المقطع كله مقفى » وقد حدد هذا النعت صوت 
التقفية » ويمكن إعادة الكتابة على النحو الذى يكشف توازى الأحداث زمنيا 
ومفارقتها دلاليا : 
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دقت الساعة المتعبة 
رفعت أمه الطيبه دفعته كعوب البنادق فى المركييه 


دقت الساعة المتعبة 
مضت السقت مكتبه ‏ صفعته يل » أدخلته يد الله فى التجربه 
دقت الساعة المتعيه 
جلست أمه » رتقت جوربه ‏ وخزته عيون امحقق حتى تفسجر من جلده الدم والأجوبة 
دقت الساعة المتعبه 
دقت الساعة المتعبه 
لقد كانت الساعة المتعبة تدق » وكنا نحن المتلقين نعرف ما يحدث فى 
الجانبين حتى انقطعت القدرة على المتابعة وزادت الأمور كل فى مساره على .حد 
الرصد والتسجيل » ولكن ١‏ الساعة المتعبة 6 ما زالت تدق لتجعلنا نتصور 
استمرار الأحداث المتفاقمة التى بدأت فى الخطين المتوازيين . وجاء نعت الأم 
بالطيّبة فى هذا السياق ليزيد من حدة المفارقة بين هذين الخطين المتوازيين » فالأم 
الطيبة هى التى تفيض بالرحمة والعطف والحنان على ابنها الذى يتعذب بكعوب 
البنادق » والصفع » والإجبار الدموى على الأجوبة » وهذه الرحمة عاجزة عن أن 
تبلغ مصبّها الطبيعى » فى الوقت الذى هو فى أشد الحاجة إليها فيه بسبب القهر 
من جانب والغفلة التى هى من مدلولات الطيبة أيضا والفقر وقلة الحيلة من جانب 
آخر . 
والذى أودٌ أن يكون واضحا الآن هو أن الوظيفة النحوية الواحدة لا توٌدى 
دلاليا نفس الغاية فى جميع المواضع التى ترد فيها حتى لو تكررت فى القصيدة 
الواحدة » فضلا عن أن يكون ذلك ف الشعر كله أو عند عدد من شعراء مرحلة 
واحدة » أو لدى الشاعر نفسه ؛ لأن الوظيفة النحوية الواحدة - وهى تجريدية - 
يمكن أن تشغل بكل ما يقبل أن يكون فيها من الكلمات » ويمكن أن توضع فيما 
لا يحصى من أنواع السياق امختلفة . وقد تخطى الوظيفة النحوية الواحدة بنسبة 


حي 


تردد قليلة فى القصيدة الواحدة لكنها يكون ها من الأهمية ما يجعلها تشكل مسار 
القصيدة كلها أو تسهم فى ذلك بصورة بارزة . فى قصيدة بعنوان : « الصمت 
والجناح ) لصلاح عبد الصبور تكررت وظيفة النعت خمس مرات فقط » يقول ("2 : 

الصمت راكد ركود ريح ميته 

حتى جنادب الحقول سا كته 

وقبة السماء باهته 

والأفق أسود وضيق بلا أبواب 

منكفروء من حيئًا التفت كالسرداث 

ونمن ممدودان فى ظلال حائط قديم . 

مفترشان ظلنا 0 

ملتحفان بالعذاب 

وفجأة أورق فى حقل السما نم وحيد 

ورف فى الصمت البليد ريش طائر فريد 

همست يا صديقتى ترجهى لرا 0 

وناشديه أن ييث فى ظلالنا 

رفرفة الحياة من جديد . 

من هذه النعوت اللدمسة نجد اثنين منها غير مألوفين وهما نعت الريم بأمها 
ميئة » ونعت الصمت بأنه بليد » على حين جاءت النعوت الثلاثة الأحرى متوافقة 
مع قوانين الاتحتيار : حائط قديم ؛ نجم وحيد » طائر فريد . وقد تلاءم نعت الريح 
بالموت مع الخالة العامة من ركود الصمت وبلادته وسكوت جنادب الحقول تحت 
قبة السماء الباهتة والأفق الأسود المنكفىء كالسرداب من كل ناحية » ويجوء فى 
هذا السياق نعت الخائط بالقدم ليضفى بعدًا آخر على كل هذا المحمود والموات ؛ 


(01) أحلام الفارس القديم : ا" . 


/1 


ويفيد أنه طال الانتظار فى ظلاله الكعيبة » ولكن هناك أملا واهنا فى الخروج من 
هذه الحال ولابد من السك به ونفخ الروح فيه حتى لا يذوى ٠»‏ ولذلك جاء 
النعت ( نجم وحيد ) » و ١‏ طائر فريد ») . فكل نعت منها - إذن - يؤدى غاية 
دلالية ويضيف خيطا فى هذا النسيج » هذا إلى ما قامت به النعوت الثلاثة 0 ميتة 
- وحيد - فريد ) من تشكيل القوافى . 

وإذا رجعنا بوظيفة النعت إلى الشعر القديم محاولين كشف دورها 
فقد يطول بنا التقصى «التتبع اللذين لا تغنى عنبما الإشارة والإحالة » ولكن 
لا معدى عن القثيل والتدليل على كل حال . فى قصيدة الشنفرى الأزدى المعروفة 
بلامية العرب يقول ('2 : 


5 ل 0 # 50 7 5 ب وهم 
وإنى كفانى فقدَ مَنْ ليس جازيًا ‏ بحستى ولا فى قربه متعلل 
ا م 3 مار ماس م . 
ثلاثئة اصْحَاب : فوَادٌ مشي وابْيَضُ إصليتٌ » وصفراءٌ عَيْطل 
هَتُوف من الملس المتانٍ يزيثها رصائْع قد نيطث إليها ومِحمّل 
60 مه ” م و ا م هه * 
إذا زَل عَنْهها السهم حَنّت كأنها مُرَزاة تكلى ثُرن ويُغول 
فى هذا النص نجد أن النعت » إلى جانب ما قام به من تخصيص المنعوت 
« فواد مشيّع ) أى : قلب شجاع » و( وأبيض إصليت »© أى : سيف صقيل » 
و« صفراءً عيطل » أى : قوس طويلة » وما يفيده هذا التخصيص فى هذا السياق 
من التفرد والامتياز فى الشجاعة وامتلاك العدّة - إلى جانب هذا يقوم النعت 
بتشكيل بنية الصورة الشعرية المتدرجة » ووضح هذا التدرج فى تقديم مالم يتوسع 
فى نعته ( فوّاد مشيع ) و ( أبيض إصليت » وتأخير ما يتوسع فى نعته ٠‏ صفراء 


)١(‏ مختارات ابن الشجرى : لالا » 78 » 78 . والمتعلل : هو الشىء الذى يتعلّل به » وهى هنا 
الأنس . والمشيّع : الشجاع المقدام . والأبيض الإصليت : السيف الصقيل . والصفراء العيطل : القوس 
الطويلة . والهتوف : المصوتة . والملس جمع ملساء والملاسة ضد الحشونة . والمتانث : جمع متينة وهى الصلبة . 
والرصائع : عقد السسيّر » وهى أيضا ما يرصع به من جوهر وغيره . نيطت : علقت . زل عنها : خخرج منها . 
حنّت : أصدرت صوتا . المرأة : المرأة الكثية المصائب . ترف : تصوت . وتعول : ترفع صوتها بالبكاء . 
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عَيُطل » » إذ جاء البيتان التاليان فى نعت هذه الصفراء أى : القوس » وتدرج 
النعت كذلك من النعت بالمفرد ١‏ عَيَطل » هتوف » يلى ذلك النعت بشبه الجملة 
و من الملس. المنان ) يل ذلك النعت بالجملة ١‏ يزينها رصائع قد نيطت إلما 
55-6 ريل ذلك اليك ا باتشملة. الكنة وف المتملة الشرطية :]ذا ول عنها 
السهم حتت ... ) . وقد يويد هذا ما لأخظه النحويّون حول اجياع أكثر من 
نعت وتنوعه 3 واحد إذ يقولون : « إذا نعت بمفرد وظرف وجملة قدم المفرد 
واتخريق الال بغالية 509 

ولعل أستطرد هنا إلى ملاحظة أخرى هى أن النعت فى القصيدة القديمة 
ل اس ل 
م] دخملت جملة ( قد نيطت إليها » نعتا لرصائع التى هى فاعل للفعل ( يزينها . 
ار ع ل 0 

أوهما : طول الجملة وتعقيدها » وذلك لأن النعت من الوظائف النحوية 
التى يسمح لما نظام اللغة العربية بالتعدّد لمنعوت الكل ولاه أيضا من الوظائف 
التى يمكن أن يتنوع ما يشغلها » فيجوز أن تشغل بالمفرد » أو بالجملة » أو بشبه 
الجملة . وغير حاف أنه إذا جاء النعت جملة فقد تتضمن فى دائحل مكوناتها جملة 
نعتية أخرى وبذلك تتراكب الجملة الواحدة وتحوى فى داخخلها أكثر من جملة 
وشأن النعت فى هذا شأن الخبر والحال أى فى التعدد والتنوع . 

الآخر : مترتب على السابق » وهو أنه عندما تطول الجملة وتتداخل على 
النحو السالف - بسبب النعت أو غيو - غالبا ما يؤدى ذلك إلى تركيب صورة 
متاسكة من صور القصيدة . ومكننى أن أقدّم نماذج كثيرة جدًا للتدليل على 
صدق هذه المقولة » ويكفى أن نقرأ ديوان شاعر من شعراء الجاهلية » وسوف 
نجد أن القصائد الطوال خاصة قد بيت على هذا النحو » وسوف نجد أيضا أن 
للنعت نصيبًا كبيرًا جدًا من هذه الظاهرة التى تحتاج إلى مزيد من التتبع والدراسة . 


(01) شرح الأشونى : 8/؟ل 


الذذا 


ففى قصيدة زهير بن أبى سلمى التى يقول فيبا بعد أربعة أبيات فقط من 

المطلع : 

هل ثيْلِّْها على شخط التوى عَنْس تخب بى الهجير وينُعبُ (') 
قام بناء القصيدة كلها فى ثمانية وعشرين بيتا بعد البيت السابق على وصف هذه 
العَنْس » وقد تنوع هذا الوصف ٠.‏ رأدّى إلى كثير من التحولات فى القصيدة » 
وكان النعت هو المغزل الذى نسجت به أبيات القصيدة » والوسيلة إلى تلوين 
معارضها ؛ إذ انتقلت القصيدة من خلال جملة نعتية إلى بناء مواز من صفات 
العيّر ق غنة من الأبياف ,داح ذا البيت : 

وكأمها صجل الشّحيج مطرّدٌ أحلى له حِقْبُ السوَار ومِذْئبُ 0 
ومن خلال نعت العَيْر انتقلت القصيدة إلى وصف القانص الذى يترقب هذا 
الخمان الوحقى عذد :هورف الماء واستمرك فى اتعنة عدوا اختر :من الأببات .بدأت 
بالبيث الآقى : 

وعلى الشريعة رالىء متحلّسٌ رام بعينيه الحظية شيرب 9 
وعدت الابيات فى وصف عدّته وتوفزه حتى عادت مرة أخرى إلى هذا العير 
الذى شببت به العَنْس » 'حيث جمعت القصيدة بين القانص الرامى والعير 
المطلوب : 


(1) شرم ديوان زهير بن ألى سلمى : 7171١‏ . الشحط : البعد » والنوى مثله . عنس : ناقة صلبة . 
تخب : تمثى مشى الخبب ء وهو نوع من السير . المجير : الحاجرة وقت الحر . تنعب : تهز رأسها فى سيرها . 

(؟) صحلٌ : عير أجش الصوت . الشحيج : صوت الحمار الوحشى . مُطَرّد : تطرّده الرماة . أخلى 
له : خلا له . حقب السوار : موضع معروف . يِذّنب : مجرى الماء إلى الروضة والحديقة . 

(*) الشريعة : مورد الماء . الرالى» : القانص الذى يرقبه . المتحلس : المقهم . شيرب : يابس من 
الضر وسوء الخال . 
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فرمى فأخطأه وجال كأنّه للم على برز الأماعز يِلْحَبُ (') 
وانتقلت بعد ذلك إلى بناء مواز آخر فى وصف ثور وحشى : 
أفذاك أم ذو جدتتين مُوَلّع لَهَقُ تراعيه بحومّل ربرب (") 

ووصف راصدٍ له مترقب مع كلابه المدربة حتى انتصر على كلاب الصائد . 

إن تتبع الوظائف النحوية على اختلافها وتنوعها المحدود , من خلال الدور 
الدلالى الذى تقوم به بتفاعلها مع المفردات أو المكونات التى تشغلها فى سياق 
القصيدة يغرى بمواصلة العمل ؛ ولكن العمل على هذا النحو لا يؤدى إلى 
الوصول إلى نتائج يمكن فرضها على الشعر ؛ لأن سلوك كل وظيفة نحوية داخل 
جملتها وسياق هذه الجملة » وسلوك الجملة نفسها داخل القصيدة مرهون كله 
بقدرة الشاعر الإبداعية التى لا تعمل بطريقة واحدة فى كل هرة . 

إن هناك جانبين : أحدهها : الوظائف النحوية التجريدية » وهذه لا يمكن 
التفرقة فيها بين أنماط الكلام » غير أن الشعر أكثر استغلالا للإمكانات المتنوعة 
التى يتيحها النظام النحوى لاستخدام هذه الوظائف كالتقديم والتأخير » والحذف 
والذكر ؛ والتعريف والتدكير وغير هذا وذاك من الأنظمة امجردة التى تتحقق فى كل 
ضرب من ضروب الكلام » وليس ثمة مانع أن تكون فى النثر أو فى الشعر . 

وأما الجانب الثالى : فهو الصورة الصوتية المنطوقة أو المكتوبة التى تصدر 
وفقا لذلك النظام المجرد وتكسو هيكل هذا النظام المجرد لحم المفردات وقد تحققت 
فيها الشروط الصبفية والنحوية والدلالية ونضاف للشعر هنا شروط الوزن والقافية ؛ 
ولذلك عندما عرف القدماء الشعر بأنه الكلام الموزون المقفى كانوا ينطلقون من 
أن الشروط الأحرى متحققة . 


)0( لِمُ : وجع . برز الأماعز : ما ارتفع من الْأَرْضِ وصلب بعلاه حصى سود . يلحب ؛ يعدو 
ويقطع الأرض قطعا بالعدو . 

(؟) الجدّة : الخطة فى ظهر الاور تخالف لونه . مولّم ! به توليع » أى : خطط فى قوائمه . لحق : 
أبيض . تراعيه : ترعى معه . الربرب : قطعة من البقر . 


هلم 


وقد حاول ابن خخلدون أن يفرق بين الشعر والنغر من زاوية جديدة حين 
قال : « واعلم أن لكل واحد من هذه الفنون أساليب تختص به عند أهله 
لا تصلح للفن الآخر ولا تستعمل فيه » ('2 وبين أن الشعر لأنه من بين فنون 
الكلام صعب المأخذ على من يريد اكتساب ملكته ( لا يكفى فيه ملكة الكلام 
العربى على الإطلاق بل يحتاج بخصوصه إلى تلطف ويحاولة فى رعاية الأساليب 
التى اختصته العرب بها واستعمالها ) () . ثم حاول أن يشرح ما يقصده 
بالاسلونب قائلا : ١‏ فاعلم أنها عبارة عندهم عن المنوال الذى ينسج فيه التراكيب 
أو القالب الذى يفرغ فيه . ولا يرجع إلى الكلام باعتبار إفادته أصل المعنى الذى 
هو وظيفة الإعراب » ولا باعتبار إفادته كال المعنى من خواص التراكيب الذى هو 
وظيفة البلاغة والبيان » ولا باعتبار الوزن 5 استعمله العرب فيه الذى هو وظيفة 
العروض . وإثما يرجع إلى صورة ذهنية للتراكيب المنتظمة كلية باعتبار انطباقها 
على تركيب نخاص . وتلك الصورة ينتزعها الذهن من أعيان التراكيب وأشخاصها 
ويصيرها فى الخيال كالقالب والمنوال » ثم ينتقى التراكيب الصحيحة عند العرب 
باعتبار الإعراب والبيان فيرصها فيه رصا 6 يفعله البناء فى القالب أو النساج فى 
المنوال ) ( ولذلك يعيب تعريف الشعر وحدّه بأنه الكلام الموزون المقفى » ويرى 
أن هذا التعريف ليس حدا للشعر ولا رما له » وينبغى من وجهة نظره أن يعرف 
الشعر تعريفا يعطى حقيقته على حد قوله فيعرفه قائلا : « الشعر هو الكلام البليغ 
المبنى على الاستعارة والأؤصاف المفصل بأجزاء متفقة فى الوزن والروىّ » مستقل 
كل جزء منها فى غرضه ومقصده عما قبله وبعده » الجارى على أساليب العرب 
المخصوصة به ) (5) ونجد من خلال هذا التعريف أن ابن نخلدون عاد مرة أخرى 
إلى الوزن والقافية ( الروى ) نميز الشعر من غيو لأ الكلام البليغ يكون فى الشعر 


(1) مقدمة ابن خلدوث : 1١405‏ . 
(5) السابق : 31١53١‏ . 

.1١5١١ 5841١١ : السابق‎ )5( 
. 1١1١8 : السابق‎ )5( 
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والنثر » لأن الاستعارة والأوصاف قد يبنى عليها الشعر وغيه » وقد يينى الشعر 
على غير الاستعارة والأؤصاف . وأما استقلال كل بيت عن الآخر » فبرغم قول 
ابن نخلدون : ١‏ لأ الشعر لا تكون أبياته إلا كذلك » نجد أن كثيا جدا من 
الأْيات فى الشعر لا تستقل عما بعدها وعما قبلها » ولعله أحسن بذلك عندما 
قال : ١‏ وقولنا مستقل كل جزء منبا فى غرضه ومقصده عما قبله وبعده بيان 
للحقيقة لأ الشعر لا تكون أبياته إلا كذلك » ولم يفصل به شىء » () أى : 
ليس هذا القيد فصلا شأن الجزءين السابقين فى التعريف » ونحن نختلف معه فى 
« هذه الحقيقة ) . 

وإذا كان ابن خخلدون يوؤكد أن كل ضرب من الكلام له أساليبه الخاصة 
فإنه لما عرض للجملة فى الشعر قال : ١‏ وتنتظم التراكيب فيه بالجمل وغير الجمل ) 
إنشائية وخبرية » اسمية وفعلية متفقة وغير متفقة » مفصولة وموصولة على .ما هو 
شأن التركيب فى الكلام العربى فى مكان كل كلمة من الأخرى يعرفك به 
ما تستفيده بالارتياض فى أشعار العرب من القالب الكلىٌ المجرد فى الذهن من 
التراكيب المعينة التى ينطبق ذلك القالب على جميعها فإن مؤلف الكلام هو 
كالبناء أو النساج والصورة الذهنية المنطبقة كالقالب الذى يبنى فيه أو المنوال 
الذى يسج عليه » ('2 فليس هناك تفاضل بين الشعر والنثر من حيث الجملة 
ووظائفها المجردة أو الإمكانات المتاحة فى نظام الجملة » ولذلك لم يتعرض أحد 
من النقاد القدماء أو النحويين لنظام الجملة » وإنما كان تعرضهم لتنفيذ نظام 
الجملة أو مطابقة الصورة الذهنية التى أشار إليها ابن خلدون وهم مع ذلك 
يفردون الشعر بمصطلحات خاصة لا تستعمل فى النثر » وكل هذه المصطلحات 
تصف تنفيذ هذا النظام » ولا تصف النظام نفسه . 


وعندما تعرض الأسلوبيون لوصف لغة الشعر » لم يتعرضوا لوصف نظام 


. السابق نفسه‎ )١( 
. 31411 : (؟) السابق‎ 
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الجملة وخصائصها وإنما وصفوا الإجراءات امختلفة التى يتيحها نظام الجملة فى 
العربية وركزوا اهتّامهم فى الخروج على المألوف أو العبارات المكررة » أو الحذف » 
أو التقديم والتأخير » وغير ذلك من الإمكانات المتاحة من النظام النحوى ويمكن 
تحققها فى الشعر والنثر على السواء 2 . 


ول يثر من تناولوا علم الأسلوب على المستوى النظرى كذلك انفراد الشعر 
نظام تركييي بخاص بابل قصروا امرامهم عل الحليل: الودلوفوي للمخار , 
ومشكلة الصورة الأدبية » والحديث النظرى عن أساليب الأجناس الأدبية » والآثر 
الصوق والآثر الدلالى » وغلبة بعض الاشكال النحوية فى الاستعمال الشعرى على 
البعض الآخحر (') وغير ذلك من القضايا التى لا تمس النظام التركيبى للجملة فى 
الض. :: 


إن وصف النظام التركيبى للشعر » أو تحديد البناء النحوى للجمل فيه مع ' 
ضرورته وشدة الحاجة إليه لا يمكن أن يتم دون أن يرتبط هذا بما تؤديه من دلالة » 
لان عزل النظام النحوى عن الشعر لا معنى له . 

وتنبغى الإشارة إلى أن الذكتور شكرى عياد قد حاول أن يبين أثر تكوين 
البيت العربى بمقاطعه المحددة وتتابعها واختتامه بالقافية على التركيب » يقول : « إن 
البيت العرلى بطوله وتعقيد وزنه » وانتبائه بالقافية قد كون وحدة إيقاعية قادرة على 
أن تستوعب معنى كاملا ) (') ولكنه يقرر أن هذه الخصائص جعلته ( محصورا 
فى نطاق ضيق ) ”24 ويرى أن لا جدوى من البحث فى كون نظام البيت مظهرا 


(1) انظر : مخصائص الأسلوب ف الشوقيات - محمد الحادى الطربلسى . على سبيل المثال إذ تتاول 
شعر شاعر واحد »ع وشعر المتنبى قراءة أخرى للذكتور : محمد فتوح أحمد كذلك . 

(؟) يراجع فى ذلك : علم الأسلوب للذكتور : صلاح فضل » والأسلوبية والأسلوب : لعبد السلام 
المسدى » وأثر اللسانيات فى الثققد العربى الحديث : لتوفيق الزيدى على سبيل المثال . 

(*) موسيقى الشعر العرنى : 35١5‏ . 

(4) السابق : لا١٠١‏ . 
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من مظاهر الجمود فى تاريخ الشعر العربى أو سببا له » ويرجح أن هذين الطرفين 
قد تفاعلا فيما بينهما » كا تفاعلا وسائر جوانب النشاط البشرى التى تتصل بهما 
اتصالا قريبا أو بعيدا ويقول بعد هذا : ١‏ ولكن الذى يعنينا هو أن البيت العربى 
بخصائصه التى وصفناها قد فرض على الشاعر نوعًا من الصياغة المحكمة طبع 
الشعر العربى منذ أقدم عهوده بطابع الصنعة » واستتبع قوالب شعرية لا تحصى من 
عبارات سمية مثل : ( خخليلىٌ » و « دع ذا » و ١‏ أقول » إلى صور محددة من البناء 
النحوى للجملة كابتداء البيت ب ١‏ كأن » مع مجرء الخبر فى نبايته » أو ابتداء 
الشطر الثانى ب ( إذا ) أو ابتدأ البيت بخبر مبتدأ محذوف » وإردافه بعدد من 
الصفات يغلب أن يكون من بينها جملة فعلية . ولاشك أن بناء البيت قد أرهمف 
الاستعداد الطبيعى فى اللغة للتفنن فى التراكيب من تقديم وتأخير وحذف وذكر 
إل ...2 29, 

إن هذا الرصد السريع الكاشف عن خخبة وتمرس بالشعر العربى القديم 
للبناء النحوى للجملة فيه صصحيح كل الصحة » ولكنه لا يمكننا القول بأن هذه 
الأنبية التركيبية لأ تأ إلا فى الشعر فحسب » ولا يمكننا القول أيضا بأن على 
الشعراء بأن يتبعوها فهذا بالطبع غير وارد مطلقا » بل هذا وصف مجرد لما يكثر فى 
الشعر القديم ولا يمكن حصره » غير أن الدكتور شكرى عياد انطلق من هذا 
التحديد الذى يفرضه إطار البيت إلى أن هذا التحديد النحوى الضيق لم يستطع 
معه الشاعر أن يجد مجالا واسعا حتى ذا التفنن البلاغى الذى استنفدت صوره 
فى وقت قصير 5 يقول ويردف قائلا : « وإن المرء ليدهش حين يجد حتى فى 
الشعر الجاهل نفسه كثيا من التكرار لأساليب بعينها » بل لأشطر كاملة . 
وقد ظل الشاعر العربى يدور فى هذا النطاق الضيق قرونا طويلة » وكان فى محاولته 
المستمرة أن يصب حمرًا جديدة فى الآنية القديمة » يجد نفسه مضطرا لأ يحذف 
الكثير » ويحول القصيدة إلى معان جرئية تفتقر إلى الوحدة » وتتسم بالوضوح 


(1) السابق : /ا١3‏ . 
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المسرف الذى يتطلبه اكتفاء البيت بنفسه ع )١(‏ وهذه المقولات رددها أنصار 
الشعر الحرٌ لتسويغ حركة الشعر الحر . ولست أرى رأى الدكتور عياد » على أن 
ما يقوله ليس خطأ ولكنه فحسب ينطبق على بعض الشعراء غير المبرزين » 5 أن 
الشعر الحر ليس كله جيدا بسبب جدة إنائه ولم يتخلص من كل هذه العيوب 
التى يرى الدكتور عياد أنها أوقعت الشعراء فى هذا المنحدر الضيق . وإننى 
لافضل جانب التحليل والوصف دون أن نحاول فرض استنتاجات خاصة » 
فما يراه الذكتور عياد عيبا الشعر القديم موججود ف الشعر الجر 4 وهناك دراسة 
لغوية فى شعر بدر شاكر السباب ونازك الملائكة وعبد الوهاب البياق تكشف 
عدم مخالفة البناء النحوى للجملة ف الشعر الخر لبناء الجملة النحوى قُْ الشعر 
القديم » وتبين أن ما يوجد فى أحد النوعين يوجد فى الآخر 29 . 

ومهما يكن من أمر » فإننا - ونحن نقترب من الشعر بغية تلمس 
خصائص الجملة فيه - نجد أنفسنا كالمقرور الذى يقترب من الئار يستدفء 
الإمساك بها . إنه يستطيع أن يصف المدفأة والمادة المعدة للاشتعال » ويستطيع. 
الإمساك بهذه المواد قبل أن تشتعل فيها النار » لكنه عندما تشتعل لابد أن يبتعد 
عنها مسافة مناسبة » وبقدر توهجها يكون ابتعاده عنبا واستدفاؤه واستضاءته بها 
أيضا . 


, السابق نفسه‎ )١( 

(؟) انظر : فى التركيب اللغوى للشعر العراق المعاصر » دارسة لغوية فى شعر السياب ونازك والبياق » 
مالك يوسف المطلبى ( دار الرشيد للنشر - منشورات وزارة الثقافة والإعلام - العراق ١58١‏ م ) وتنبغى 
الإشارة إلى أن الباحث فى الكتاب المشار إليه لم يكن هدفه المقارنة بين نظامى نوعى الشعر . ولكنّ مقارنة 
ما توصل إليه من نتائج ص : 477 - 428 بما قرره النحويون القدماء تؤدى إلى هذا الحكم . 
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الفصرالثان 
الجمّزة والقافيّه 
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ليس هناك مفرٌ من تناول الجملة فى الشعر فى ضوء ما يحدده لما الوزن 
والقافية ؛ فلكل منبما دور فعَّال فى صياغة بنية الجملة » وإن كان هذا الدّور فى 
حاجة إلى كشف وإيضاح ؛ لأ الصياغة تظهر لنا وقد تطابق فيها التنظيم 
النحوى مع الوزن الشعرى » وتالف جانبا النسج بحيث يخفى أثر كل منهما ى 
الآخر . 

إن الوزن الذى يختاره الشاعر لبناء قصيدته يحدّد أمامه عدد البدائل على 
مستوى المفردات المستخدمة فى الجملة » وتعمل ملكة الشاعر على التوفيق الدقيق 
بين الكلمات بعضها وبعض واختيار أكثر البدائل ملاءمة لما يريد . ويشتد أمام 
الشاعر مجال الاستبدال ضيقا عندما يصل إلى الكلمة الأحية فى البيت » وهى 
- بالطبع - الكلمة التى تكون القافية » أو تكون جزءًا من القافية » أو تكون 
القافية جزءا منها . 

فى داخل البيت يكون مجال الاستبدال محصورا فى صيغة الكلمة وهى وزنها 
المقطعى الذى يحكم نسيجها بصف النظر عن نوع الحركة فيها . وليس كل 
الكلمات ذات التوازى المقطعى المعين - بطبيعة الحال - صالحة للورود فى هذا 
المكان المحدد من البيت والجملة » بل إن التوازى المقطعى للكلمة محكوم بمقياس 
اخر وهو المجال الدلالى الذى تنتمى إليه هذه الكلمة أو تلك . وكل كلمة من 
مجال دلالى ما لها تعاملها النحوى المخاص با قبلها وبما بعدها » ومن هنا نجد أن 
الكلمة المطلوبة محكومة بمقياس آخر هو المجال النحوىٌ » وأعنى به هنا نظام 
العلاقة الخاص بالكلمة . فهناك إذن أربعة مستويات متراكبة ومتداخلة تحكم 
ورود كلمة ما فى بيت الشعر وتحدد إمكان استبدالها هى : الوزن الشعرى 
للقصيدة والتوازى المقطعى للكلمة ويجالها الدلالى ومجالها النحوى . 


أو التأنيث » والتقديم أو التأخخير » والحالة الإعرابية وعلامتها » وكل ذلك تحت 
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الوظيفة النحوية التى تشغلها الكلمة من فاعلية أو مفعولية .. إن » ومن هنا نجد 
أن تعدد الرواية فى الشعر القديم قد يدور فى معظمه حول استخدام لفظ مرادف 
بدلا من آخخر » بحيث لا يُحدث تغيرا فى العلاقات النحوية » وهذا إذا كان 
اللفظان متوازنين صيغدٌ » ومتقاربين دلالةً » ومتفقين علاقةً » أما إذا اختلف أحد 
هذه العناصر فإننا نجد أن مجال التغيير يتسع ليشمل كلمات أخرى فى البيت 
حتى يؤدى إلى التوافق فى العناصر السالفة مع ملاحظة ما تتيحه الزحافات فى 
مجالات الاستبدال » ومن هنا يبرز الزحاف بوصفه خاصة شعرية مهمة تحتاج 
لدراسة من هذه الزاوية . 

ويشتد مجال الاستبدال ضيقا فى الكلمة الأحية من البيت - م أشرت - 
وهى القافية لأمها تتطلب عنصرين إضافيين زيادة على الوزن الشعرى ٠‏ والتوازنى 
المقطعى والاتفاق فى امجال الدلالى » والمجال النحوى . هذان العنصران هما التكرار 
المقطعى الذى تفرضه الكلمة الأخية فى مطلع القصيدة » وأعنى به التكرار 
المنتظم للحرف الأخير أو لعدد من الحروف الأحية فى آخر البيت » واتمائل 
الحركى فى أجزاء معينة - وأعنى بها حرف الروىّ - من هذا المقطع الموحد . 
ويمكن إدراج هذين النوعين تحت ما يسمى ١‏ اتمائل الصوق » مع ملاحظة أن قيد 
الوزن العروضى قد يكون مرنا بحيث يتحقق فى كلمة واحدة أو يتحقق فى كلمة 
وبعض كلمة أو يتحقق فى كلمتين . 

ويبمنا هنا أن نحاول الكشف عن أثر القافية فى الجملة اعتادا على أن دور 
القافية فى البيت معروف » لأ القافية - على مستوى الجملة - « تتضمن 
بالضرورة علاقة دلالية بين وحداتها . وتحليلُها يؤدى إلى التعرف على الوحدات 
الصرفية والنحوية المكونة لها ومدى اتفاقها أو اختلافها فيما بينها » ومهما كانت 
درجة استخدام الشعراء لهذه المكونات الصفية النحوية أو ترفعهم عليها فإن جمال 
القافية يكمن فى تشابه الصوت واختلاف المعنى » وليست القافية سوى عوذج 


عات 


مركز مكثف للغة الشعر كلها التى تعتمد على التوازى فى بنيتها العميقة ) )١(‏ 
سواء أكان ذلك فى شعر البيت أم فى شعر التفعيلة . 

فى قصيدة للأعشى بمدح بها شريح بن حصن أحد أحفاد السموأل بن 
عاديا يقول : 


كن كالسموأل إِذْ سار الحمامُ لهُ 
جار ابن حيا لمن نالثه ذُميْهُ 
بالأبلى ارد من تَيماءً منزلة 
إِذْ سام ُحطّى سف » فقال له 


ٍِ 


ا ار 
شلك غَيّر قليل » ثم قال لهُ 


فى جحفل كسودٍ اليل رار 
فى وأمنعٌ مِنْ جار ابن عمَّارٍ 
حِصنٌ حصين وجارٌ غير غدَّارٍ 
تهنا" كله فإى سامعٌ حَارٍ 
فاختز مايه حم لكا 
اذبح هديّك إلى مانع جارى 


إنَّ له خلفا إن كنت قاتلَهُ وإن قتلت كريمًا غير عُوَار 
مالا كثيرًا وعِرْضًا غير ذى دئس وإخوة مثله ليسوا بأشرار 
جروا على أدب 2 بللا ترق ولا - إذا شمر حربٌ - بأَعْمارٍ 
نجد أن كلمة ألقافية فى الأبيات كلها لابد أن تشتمل فى اخرها على فتحة 
طويلة تليها راء مكسورة كسرة طويلة » ومن هنا جاءت الكلمات « جرار - 
عمّار - غدّار - حار ( مرحم حارث على لغة من ينتظر ) - مختار -- جارى - 
عُوار - أشرار - أغمار ) وهى كلمات تختلف فى معانيها وتتفق فى جزء كبير من 
أصواتها » ومجال الاستبدال فيها ضيّق أشد الضيق » ولا يصح تكرار بعضها 
إلا بعد أكثر من ستة أبيات إذا كانت الكلمة لها نفس الدلالة » بل إن بعض 
الكلمات فى مواضعها لا يمكن أن يأق سواها مثل : « جار ابن عمارٍ » 
و سامع حار » وأما فى حشو البيت فإن مجال الاستبدال مشروط بالتوازن 
المقطعى والاتفاق فى الجال الدلالى . 


. 881 2 39. : نظرية البنائية فى النقد الأدلى‎ )١( 
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لقد روى بدلا من عبارة « اذبح هديك » فى البيت : 

فشك غير قليل » ثم قال له اذبح هديك إنى مانع جارى 
« اقتل أسيرك » وهنا نجد أن الفعلين « اذبح » و ١‏ اقتل ) متوازنان مقطعيا » وهما 
من محال دلالىّ واحد فكل من القتل والذبح مؤْدٌ إلى الموت ومفض إلى إنهاء المحياة » 
كل منهما فعل أمر مخاطب مفرد مذكر » وكل منهما محتاج إلى مفعول به » وفاعل 
كل منهما مستتر » ولا يترتب على استبدال أحدهما بالآخر تغيير فى العلاقات 
النحوية . وكذلك كلمة « هديّك » وكلمة « أسيك » لم يختل توازنهما المقطعى ‏ 
وكلتاهما من حقل دلالى واحد » بل هما مترادفتان لأن الحدىّ هو الأسير )١‏ 
ولا يصح أن يأق مكانهما كل كلمة أخرى بمعناهما ولو كانت مضافة إلى ضمير 
امغخاطب المفرد المذكر فلا يمكن أن ترد « اذبح عانيك » أو ١‏ اقتل عانيك ) مع أن 
و العا » هو الأسير كذلك 9 , لأ كلمة ١‏ عانيك » ليست متوازنة مقطعيا 
مع ( هديّك » أو « أسيرك ؛ وإن كانت من المجال الدلالى نفسه . وكل من 
الكلمتين ١‏ هديك وأسبيك » تصلح أن تكون مفعولا به لأحد الفعلين أى أنها 
تستجيب لهذا النوع من العلاقة النحوية الذى تفرضة الكلمة السابقة . وكل من 
الكلمتين تقبل علاقة الإضافة لضمير المخاطب » وكل منهما لابد أن تتعرف 
بالإضافة ولا تقبل فى هذا الموضع وسيلة تعريف سواها فلو عرفت بأداة التعريف 
( ال ) مثلا لما أمكن تبادلها فى هذا الموضع . ش 

وكل ما قيل عن عبارة ( اذبح هديك » يمكن أن يقال عن كل كلمة 
أخرى فى حشو البيت » يستوى فى ذلك ما وردت له رواية أخرى وما لم ترد له 
رواية أخرى . وليس معنى هذا إطلاق اليد فى كلمات الشاعر بأن نحذف كلمة 
أو عبارة ونأق بأخرى بدلا منبا كلما أمكن ذلك » لأن الكلمة يأ بها الشاعر 


. ) هدى‎ ( 54/9٠١ انظر : اللسان‎ )١( 
. انظر : اللسان 5/15" ( عنا ) ومئه فى الحديث : اتقوا الله فى النساء فإنين عند عوان‎ )١١ 
١ أى : أسرى أو كالاشرى » وواحدة العوانى عانية وى : الأسية » يقول : إنما هن عندم يمنزلة الأسري‎ 


51/ 


مقصصودة لذاتها » وما استحسنت به هذه القصيدة وقوع كل كلمة فيا موقعها 
الذى أريدت له من غير حشد مجتلب ولا خلل شائن (2 . ولذلك كان بعض 
اله اء قديمًا يحب أن يُكتّب عنه شعرّه حتى لا يُحرّف ولا يُبدّل 29 . وهذا 
يؤّكد أن الشعر اختيار من اخختيار على كل حال . 

إن تغيير الرواية أو التصحيف أو التحريف فى الشعر القديم لا يعد من 
مسؤولية الشاعر » لأن الشاعر قال كلمته على الوجه الذى أنشأها به ومطبى »2 
ولكنها من مسؤولية الرواة ومهما يكن فإن كلمة القافية أكثر ثباتا من غيرها حتى 
إن كثيرا منها فى القصيدة يمكن توقعه » ولا يكون ذلك إلا إذا كانت القافية 
معلقة بما تقدم من معنى البيت تعلق نظم وملائمة لما مر فيه » وهذا ما يسمى 
« التوشيح ) () وهو - بتعريف قدامة - « أن يكون أول البيت شاهدًا بقافيته 
ومعناها متعلقا به حتى إن الذى يعرف قافية القصيدة التى البيتٌ منها إذا سمع 
أول البيت عرف آخره وبانت له قافيته . مثال ذلك قول الراعى : 


ل 5 ِ م الى الس وك 
وإن وزن الحصى فزنت قومى ‏ وجدث حصى ضريبتهم رَزينا ©) 


)١(‏ انظر : عيار الشعر لابن طباطبا العلوى 45 ( تحقيق : الذكتور طه الحاجرى والدكتور محمد 
زغلول سلام ) , 

(؟) جاء فى الحيوان للجاحظ : ١ 41/١‏ وقد قال ذو الرمة لعيسى بن عمر : اكتب شعرى فالكتاب 
أحب إلى من الحفظ » لأ الأعرالى ينسى الكلمة وقد سهر فى طلبها ليلته فيضع موضعها كلمة فى وزنها 
ثم ينشدها الناس » والكتاب ( أى : الكتابة ) لا ينسى ولا يبدل كلاما بكلام ؛ وهذا الخبر نفسه فى العمدة 
لابن رشيق : 750/7 مع بعض التغيير ‏ ولأمر ما قال ذو الرمة لمومى بن عمرو : اكتب شعرى فالككتاب 
أعسجب إلى من الحفظ » لأن الأعرابى ينسبى الكلمة قد تعب فى طلبها ليلة فيضع موضعها كلمة فى وزتها 
ثم ينشدها الناس » والكتاب لا ينسى ولا يبدل كلامًا بكلام ٠‏ . 

(؟) يقول أبو هلال العسكرى فى الصناعتين : 5917 ١‏ سمى هذا النوع التوشيح » وهذه التسمية 
غير لائقة بهذا المعنى » ولو سمى تبيينا لكان أقرب وهو أن يكون مبدأ الكلام ينبىء عن مقطعه وأوله يخبر 
بآخره » وصدره يشهد بعجزه » حتى لو سمعت شعرا وعرفت روّيه ثم سمحت صدر بيت منه وقفت عل عنجزه 
قبل بلوغ السماع إليه 6 . 

(4) الحصى : جمع حصاة وهو العقل والرأى . الضريبة : الطبيعة والسجية . الرزين : الأصيل الرأى . 
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فإذا سمع الإنسان أو هذا البيت وقد تقدمت عنده قافية القصيدة 
استخرج لفظة قافيته » لأنه يعلم أن قوله : ( وزك الحضى 6 سيق بعده ( رزين ) 
لعلتين : 

إحداهها : أن قافية القصيدة تُوجبه : 

والأخرى : أن نظام المعنى يقتضيه » لأن الذى يفاخر برجاحة الحصى 
يلزمه أن يقول فى حصاه إنه رزين . وقول العباس بن مرداس : 

0 | ور ماع 0 ١‏ 

_ سَوذوا هجا كل قبيلةٍ ا ١‏ 
وقد ا أن ستبين ليل 0 نفع اليقينٌ 


وقول مضرس بن ربع : 
تمئيت أن ألقى سليما ومالكًا على ساعة تُسيى الحليمَ الأمانيا و 59) 

وتعلق لفظ القافية بما قبلها من حيث الدلالة هو الذى يؤدى أحيانا 0 
توقعه » وقد سيل الخليل : أى بيت تقوله العرب أشعر ؟ قال : البيت الذى يكون 
فى أوله دليل على قافيته 9 ؛ وما شرحه قدامة تفسير صحيح هذا التوقع » لأن 
قوانين الالحتيار وتطالب الكلمات واقتضاء بعضها بعضا تؤدى إلى توقع هذه 
لكالا عا دا ول 0 
بيت » وتالف معنى الجملة فى البيت . ومن هنا يكون لكلمة القافية التى يأ بها 
الشاعر فى أول القصيدة سواء أكان البيت مصعا أم غير مصرع دور فى تحديد 
محال الكلمات التى تأق فى القوافى بعد ذلك . فإذا تمت الجملة واكتمل معناها 


.: هجن : جمع هجين وهر هر اللعم أو الذى أبوه عرف رمه غير عريعة‎ )١( 

(؟) نقد الشعر : 1 © 1١19‏ وانظر : أمثلة أخرى فى الصناعتين لأبى هلال العسكرى : 
لاوم - 3599 , 

() العقد الفريد لابن عبد ربه : ه/6؟5 +355 . 
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قبل بلوغ القافية ثم تأق كلمة القافية من غير أن يكون لما فيما ذكره صنع بل 
يأ لحاجة الشعر فى أن يكون شعرًا إلمها فيزيد بمعناها فى تجويد ما ذكره فى البيت 
فإنهم يسمون هذا ١‏ الإيغال » (© , أ قال امرؤ القيس : << رر 
كأنَ عيونَ الوحش حؤل خبائنا ‏ وأرحلنا الجرْعٌ الذى لم يقب 0) 

فقد أن امرؤ القيس على التشبيه كاملا قبل القافية » وذلك أن عيون 
الوحش شبيبة بالجزع » ثم لما جاء بالقافية أوغل بها فى الوصف وأكده وهو قوله : 
« الذى لم يثقب ) فإن عيون الوحش غير مثقبة » وهى بالجزع الذى لم يقب 
أدخل فى التشبيه 29 . 


وقد اهتم نقاد الشعر القدماء بهذه الظاهرة واستحسنوها » وعابوا على 
الشاعر أن يأ بالقافية لتكون نظية لأحواتها وحسب »ء لا لأنْ لها فائدة فى معنى 
الت » أو يتكلفها الشاعر تكلفا فيشتغل معنى سائر البيت بها » وأوجبوا أن 
تكون نابعة فى استرسال » وجارية عفوًا فى تلقائية دون تكلف . ولكنهم أغفلوا 
دورها فى تركيب الجملة وبنائها وما تقوم به فى هذا امجال وما يؤديه الشعر من دور 
فى الاحتيار اعتادا على أن التركيب النحوى لابد أن يكون مستوف قبل كل شىء » 
وإن كانت هناك بعض الظواهر التى ا بالنحو تعلّق » غير أمها لا ترد إلا فى مجال 
العيوب " 

وهناك ثلاثة محاور يمكن تناول القافية من خلالها وتلمس دورها فى الجملة 
فى الشعر القديم الذى أوثر أن أسميه شعر البيت » وهى : 


. نقد الشعر : 159 » والعمدة : 9/لاه‎ )١( 

(؟) الجرع : خخرز فيه سواد وبياض . 

(”) انظر : تماذج أخرى فى نقد الشعر : ١19‏ وما بعدها , والعمدة : 9/لاه - 5١‏ والبديع فى 
نقد الشعر لأسامة بن منقذ : هلم - 4١‏ . وكتاب الصناعتين لألى هلال العسكرى : 388 . 

(4) انظر : الشعر والشعراء لابن قتيبة : 55/١‏ وما بعدها » والموشح للمرزبانى : 4 وما بعدها . 
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أ- المحور الصوق : وأعنى به هنا الجانب المحدد الذى يظهر فى تكرار 
أصوات القافية . 


- انحور المعجمى : وهو يتضمن بالضرورة احور الصرفى . 
- امحور التركيبى : وهو تمثّل واع ونسيج متشابك لكل المكونات 
المنطوقة والعميقة . 
وهذه اجاور تتداخل تداخلا حميما بحيث لا يمكن فصلها فى الجملة الحية » 
ولذلك يحسن تناولها متداخلة . وإن أتوقف هنا أمام التعريفات الختلفة التى قدمت 
للقافية 0 » وسوف أكتفى بالمفهوم الشائع عنبا وهو أنها آخخر البيت » بل إن 
تعريف الأحفش للقافية بأنها الكلمة الأحية من البيت تيجا بأن قائلا لو قال 
1 
العرب يقولون البيت حتى إذا ل يبق منه إلا الكلمة الأحيق قالوا : بقيت القافية » 
وإذا قال الشاعر : اجموا لى قوافى فى الطاء مثلا » فإنما يجمع له كلمات أواخرها 
طاء » والأصل فى الإطلاق تحقيقه ("» - هذا التعريف هو الذى يتناسب مع 
ما يراد تناوله فى هذا المجال » ولأ الكلمة الأحية تتضمن غالبا ما يُلزم نظام 
الشعر بتردده فى كل بيت فى القصيدة . 
وتناول المحور الصوق للقافية يبدف فى حقيقة الأمر هنا إلى كشف دوره فى 
الجملة الشعرية » لأ « الحو هو قمة البحث اللغوى ؛ وهو الحدف الأساسى 
الذى يسعى اللغويون إلى تحقيقه عند النظر فى اللغة المعينة . وإنه لمن الخطل 


(01) انظر : تعريفات القافية فى كتاب القوافى للقاضى ألى يعلى التنوخى : ١‏ وما بعدها » والقافية 
والأصوات اللغوية للدكتور عوتى عبد الرءوف : ١‏ وما بعدها . والقافية تاج الإيقاع الشعرى للذكتور أحمد 
كشك : 8 رما بعدها » فضلا عن كتب العروض . واللسان : 55/٠٠١‏ - 8ه ( قفا ) » والعمدة لابن 
رشيق : ١5١/١‏ - 4ه١1,‏ 

؟) القواق لألى يعلى : ١5‏ واللسان : 67/٠١‏ سطر 5١‏ ( ثفا ) وكتاب الكافى فى العروض 
والقوافى للخطيب التبيزى : ١59‏ . والعيون الغامزة على خبايا الرامزة للدمامينى : /819؟ . 
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والخطأ فى آن أن يبمل النحاة الحقائق الصوتية فى إجراء بحوثهم وتحليل مادتهم . 
فهذه المادة بكل بساطة إنما تتألف من عناصر صوتية وأخرى صرفية . وهذا يعنى 
من الناحية المنبجية ضرورة ربط النحو ربطا وثيقا بعلم الأصوات والصرف » © 
وليست هناك مماراة فى هذه الحقيقة الآن . ولكن ما الدور الذى يقوم به تكرار 
أصوات معينة فى قصيدة ما ؟ إن الكلمة التى تشغلها القافية ترتبط بالوزن من 
جانب » والوزن بطبيعة الحال متوقع » وبالتردد الصوق المتكرر من جانب آخر ء 
والحروف التى يجب تكرارها بحركاتها متوقعة أيضا » وإذا كان الإيقاع هو التكرار 
الدورى لعناصر مختلفة فى مواضع متطابقة » فإن كلمات القافية تشكل جانيا 
مهما من إيقاع القصيدة وبذلك تؤدى دورا دلاليا له أهميته فى كيان النص 
« فتشابه عناصر مختلفة جدا » أو - بالعكس - اختلاف عناصر متشاببة جدا 
يمكن أن يزداد تأكده خلال تواجدها فى مواضع وزنية متطابقة . إن الإيقاع كيان 
نصى معارضٌ للوزن الذى هو نظامى . فالإيقاع هو المتغيّر والوزن هو الثابت . 
والوزن الذى هو ثنمط مجرد يتعرف عليه بواسطة التقطيع ٠‏ يخلق نظام توقعاته 
|الخاص ) جتموده الخاص . وسرعان ما يصبح إدراكه اليا : والتنوع الذى تقدمه 
المتخيرات الإيقاعية يحطم آلية الإدراك » ويكون مقومًا أساسيا فى التأثير الجمالى 
العام للنص (( 0( ويتضصح هذا بالتطبيق 2 وليكن على أبيات من قفصيدة 
الحادرة ("© التى يقول فيها : 

بكرت كنمنة بكرة 3 فتمتع وغدثٌ غدو مفارق 0 يربع 2 

وتزودثٌ عينى غداة لقيتها بلوى البئيئة نُظرة ل تقلع 09 


(1) الدكتور كال بشر : علم اللغة العام » الأصرات : 1817 . 

(؟) بارتون جونسون » دارسة يورى لرتمان البنيوية للشعر : ١5١‏ ( الفكر العربى » العدد : ©؟ -- 
ترجمة الذكتور سيد البحراوى ) . 

(؟) المفضليات : "؟ )2 18 . 

(4) لم يربع : لم يقم من قوم : ربع بالمكان إذا أقام . 

(5) اللوى : منعرج الرمل . البنينة : موضع . لم تقلع : لم تكف . 


وتصدَّفتُ حتى استبنّك بواضج 


لْعت اسيل به 0 ماؤةُ 


ا 0 
وَسنّان 3 حرة 00 0 
حتكا تكنها لديد الكرع 

مِنْ ماءِ آمتجر طَيْبٍ اله 0 
فصفا التُطاف لَهُ بُعَيْدَ المقلّم (©) 
غلا قط فى أصثول الخزوع 000 


بعد قراءة البيت الأول من هذه الأببيات ندرك أمرين ونتوقعهما ؛ أولهما : 
الوزن الخاص الذى تسير عليه القصيدة وهو الكامل التام » واخخرهما : صوت 
العين المكسورة التى اتخذتها القصيدة رويا » وقد ساعدت القافية منذ اللحظة التى 
جاء فيها الشطر الأول مختعا بالفعل ١‏ فتمتّع ؛ على توارد كلماتٍ متشاببة فى صوتها 
الأحير : لم يربع - لم تقلع - الأتلع - الأدمع - المكرع - المستنقع - المقلع - 
الخروع .. | . وبرغم هذا التشابه الصوق تختلف دلالة هذه الكلمات ”ا 
يختلف نوعها » وتتباعد مجالاتها الدلالية عند ابتعادها عن النص » وكل منها يأتى فى 
الموضع الذى يأ فيه الآخر فى بيته » فهى كلمات بينها تشابه من ناحية » 
واختلاف من ناحية أخرى » فهى متغيية ومتنوعة داخل وحدة الوزن الثابت 
والقافية الموحدة » وهذا التنوع يتصارع مع ثبات الوزن وتوحد القافية ليكسر تابة 


)01١(‏ تصدفت : أعرضت وانحرفت . استبتك : غلبتك وصيرتك سبيا لها . الواضح : الناصع 
الخالص ويقصد به العنق . الصلت : المشيق الجميل . منتصب الغزال الأتلع : عنق الغزال الطويل . 

. المقلة : داغحل العين بياضها وسوادها . الحوراء : الشديدة سواد العين مع شدة بياضها‎ )١( 
. وسناك ؛ تعساك : مُسعهَلٌ الأدمع : مجرى الدمع‎ 

(8) تنازعك الحديث : تباذيك إياه . المكرع : ما يكرع من ريقها أى : يرتشف . 

(4) الغريض : الطرى من "كل شىء وهو هنا : الماء القريب العهد بالسحابة . السارية ؛ السحابة 
تسرى ليلا ٠‏ أدرته امرجم . ماع أسجر : غير صاف ثماما ٠‏ المستئقع : الموضع الذى استنقم فيه الماع . 

(5) البطاح : جمع بطح وهو بطن الوادى . اتبلال الخريصه : تدفق المطرة التى تخرص وجه الأض 
أى : تقكرها . النطاف : المياه . المقلع : انقطاع الماء . 

(5) الغلل : الماء يجرى فى أصول الشجر . 


١ ال‎ 


التوقع أو آلية الإدراك مع أن نظام الوزن والقافية هو الذى استدعى هذه المفردات 
التى شغلت القوافى . وقد أسست القافية على تكرار الصوت وتوحيده وجمعت بين 
هذه الكلمات فى إطار القصيدة التى جاءت كل واحدة منها لتؤدى دورها 
الصوق الدلالى » ومن هنا تقوم القافية بدور دلالى فى تركيب الجملة الشعرية 
« فالكلمات التى تشترك بالصدفة فى عناصر صوتية متشاببة تتجاور دافعة ' 
بمعانيها المعجمية فى تقابل حي ) ('2 وأما الكلمات التى لا يمكن اشتراكها وهى 
خارج نص ما فإنها تدفع بعضها نحو تحرر شديد . إن وضوح الطبيعة الدلالية 
للقافية ينتج عن أمرين فى الشعر أوهما : تحريم القوافى المعتمدة على تكرار الكلمة 
نفسها وهذا ما عابه النقاد العرب القدماء سوه الإايطاء » والاخحر نشاة القافية غير 
التامة أى : التى تشترك فى جزء أخير يجب تكراره » وتفترق فى جزء ثابت حرٌ 
( مثلا : يربع - تقل ) وهى التى وسّعت من إمكان التجاور الدلالى 
المدهش . 

إن كلمات القوافى دوال بينها تشابه صوق » ولكنها مختلفة فى مدلولاتها . 
هذا التشابه الصوق لم يوجده سوى نظام الوزن والقافية فى شعر البيت » 
والاحتلاف الدلالى أدى إليه ارتباط كل كلمة من كلمات القافية بموقعها الخاص 
« إن القافية فى الواقع جزء من موقعها » فهى توضع فى نبهاية قبل الوقف مباشرة . 
وتتلقى من خلال وضعها نبرًا خاصا » والتجانس الصوق يستحوذ على اهتامنا 
وفى الوقت نفسه ينصرم التوازى . فهنا تشابه فى الصوت حيث لا يوجد تشابه فى 
المعنى » ومدلولات مطروحة على أنها مختلفة تظهر من خلال دوال ملموحة على أنها 
متشابهة . والقافية تقلب قانون توازى الصوت والمعنى الذى يبنى عليه قانون تأمين 
الرسالة التى تحملها الكلمات . ومرة أخرى فإن كل شىء يتم 5 لو أن الشاعر 
يبحث - على عكس ما تقضى قواعد التوصيل الطبيعى - عن زيادة نسبة مخاطر 


)11( بارتون جونسون » دارسة يورىف لمان البنيوية للشعر : ١١‏ ( الفكر العرنى » العدد مز 58). 


١ ل‎ 


الغموض » 2١١‏ وبرغم أن القافية من حيث تشابهها صوتيا واختلافها دلاليا تعمل 
على كسر المبدأ اللغوى الذى يقرر أن الدوال امختلفة لها مدلولات مختلفة والدوال 
المتشاببة كليا أو جزئيا لها مدلولات متشاببة كليا أو جزئيا وتعمل بالتالى على زيادة 
نسبة مخاطر الغموض - برغم هذا كله يعمل موقع كلمة القافية من خلال جملتها 
وعلاقتهما الحميمة المتبادلة على تأمين صحة المعنى ورفع الالتباس عنه . 
ولقد حاول بعض العرب القدماء أن يزيدوا -حدة هذا التشابه فحاولوا أن 
يعيبوا تبادل صوق الواو الممدودة والياء الممدودة فى القافية المردفة المطلقة » فيروى 
( عن مروان بن الحكم أنه قال خالد بن يزيد بن معاوية وقد استنشده من شعره » 
فانشده : 
فلو بقيتُ خلائف آل حرب2 وم يُلبسهم الدهر المونا 
لأصبح مام أهل الأرض عدبا 0 دئياهم سوينا 
فقال له مروان : ( منونا » و ( سمينا ) والله إنها لقافية ما اضطرك إليها 
إلا العجز ) ('2 ولكن صاحب العقد الفريد يردّ هذا العيب قائلا : ١‏ وهذا ما 
لا عجز فيه ولا عابه أحد فى قوافى الشعر ؛ وما أَرى العيب فيه إلا على من راه 
عيبا » لأ الياء والواو يتعاقبان فى أشعار العرب كلها قديمها وحديثها . وقال عبيد 
ابن الابرص : 
وكل ذى غيبةٍ يؤوب وغائبٌ الموتٍ لا يؤوب 
من يسأل الناس يحرموة- وسائل الله لا يخيبٌ 
ومثله من المحدثين : 


أجارة يتين أبوكِ غَمُورٌ مِمُيْسورٌمايرجى لديك يُسير»0) 


(1) بناء لغة الشعر : 9519 .37١٠١‏ 
(؟) العقد الفريد : "75/٠‏ . 
(59) السابق نفسه , 


١١م‎ 


ولذلك نصوا على أنه : « تجوز الياء مع الواو مثل : مشيب و خخطوب » 
والأمير ووعور » فإن أردفت بيتا وتركت آخر فهو سناد وعيب نحو قول الشاعر : 
إذا كنت فى حاجةٍ مرسيلًا فأرسل حكيمًا ولا تُوصه 
وإِنْ بابُ أُثْر عليك التوى فشاو لبيًا ولا تخْصه 

فالواو التى فى ( توصه ) ردف », والصاد حرف الروىٌ » والبيت الثانى ليس 
بمردف » فهذا سناد » وهو عيب » وقلما جاء ) ('2 . وقد تكفل علماء القواى 
بما يجب ترديده وتكريره فى القافية » وبينوا ما يعاب من ذلك وما لا يعاب ع 
ولست بصدد بيان شىء من ذلك » ولكنى أود فحسب أن أشير إلى دور هذا 
التردد الصوتى فى القصيدة من حيث اختبار مفردات القافية وأثر ذلك ضرورة فى 
تراكيب أبياتها . 

إن كل قافية مطلقة لابد أن تكون منتبية بحركة طويلة » فإذا كانت القافية. 
مردفة أو مؤّسّسة فقد اجتمع لحا حركتان طويلتان . والشعر العربى ينزع إلى 
القافية المطلقة أكثر من نزوعه إلى القافية المقيدة . وقد أجريت من قبل () 
إحصاء على عدد من الدواوين لبعض الشعراء هم : زهير بن ألى سلمى » وأوس بن 
حجر » والأعشى » وطرفة بن العبد » وعلقمة » وبشر بن أبى ازع » وقيس بن 
الخطم » والحطيئة » وقد أعملت فى هذا الاحصاء ملحقات الدواوين » وما يجمعه 
امحققون من أبيات متفرقة » وكانت نتيجة الإحصاء ما يأق : 


. 158/١ : الموشح للمرزبانى : 7 » وانظر : العمدة‎ )١( 

(؟) انظر كتالى : فى بناء الجملة العربية : 485 ٠‏ 4817 وقد أكد هذا الإحصاء ما أشار إليه 
الدكتور إبراهم أنيس من أن تسعين ف المائة من قوافى الشعر العربى تمد التركة الأخيرة فى البيت فتحيلها ألفا 
أو واوا أو ياء بدلا من الوقوف بالسكون كا هى الخال فى النثر ( موسيقى الشعر - اللفصل اللخاص بالقافية ) 
وهذه الظاهرة من أهم ما يميز لغة الشعر عن لغة النغر ( موسيقى الشعر العربى للدكتور شكرى عياد : 4 ) . 


الشساعر مجموع أبيات شعره 
طرفة ين 
علقمة هه١‏ 
زهير بن ألى سلمى 1 
رس بن حجر هه 
بشر بن نخازم /ا793 
قيس بن الخطيم انف 
الحطيكة و 
الأعكى ا" 
امجموع يفك 


عدد الأيات ذات الروى المقيد منه الدسبة تقربيا 
118 و/ 
0 / 
ب لاعرر 
١7‏ / 
١)‏ هرا/ 
8م در / 
4م 21 
؟ده / 


وقد أجريت إحصاء آخخر على شعر المتنبى أشهر شعراء العربية فوجدت أن 


مجموع شعره يصل إلى أحد عشر ومائتين 


ل وخمسة الاف بيت (0711) منها 


ثمانية عشر ومائتا بيت (18١؟)‏ جاء رويها مقيّدا بنسبة 4/ تقريبا » مع ملاحظة 
أننى عددت منبا القصائد التى تنتبى بالماء الساكنة وهى مما يسميه العروضيون 
وصلا » ١‏ وشاركت الاء حروف المدّ واللين فى الوصل لنفائها » ولأغها تبين جما 
المركة سا تبين بالألف » 2١‏ وهى القصيدة التى مطلعها : 


لا تحسبوا ربعكم ولا طللة 
والقصيدة التى مطلعها 
وفاؤما كالربع أشجاه طاميمة 


(1) القوافى لألى يعلى التتونحى : ١١9‏ 
5 الديوان : 544 . 
5 الديوان 3051 . 


أول حىّ فراقكم قتلة 29 


بأن تُسْعِدا والدمعٌ أشفاه ساجمة (' 


والقصيدة التى مطلعها : 
جاء نيروزنا وأنت مراده 
والقصيدة التى مطلعها : 
ما أنصف القوم ضبَُّ 


لأ قوافيها لا تنتبى بحركة طويلة . 


وورت بالذى أراد زنادة 00 


5-3 


واأمه 


الطرطبه 0( 


ويلاحظ أنه برغم ضالة نسبة الأبيات التى لا تنتبى بحركة طويلة فى شعر 
المجنبى نجده قد عوض كثيرا بحركة طويلة لم تأت فى آخحر القافية بل جاءت ردفا 


مثل قوله : 

لا تحسن الوفرة حتى تُرى 
وقوله : 
- أن واد شاف 
أو جاءت تأسيسا مثل قوله : 


وفاؤما كالريع أشجاه طاسيمة 


منشورة الضفرين يوم القتال 29 
سوداء فى قشر من الخيزران 0 


بأن نُسعدا والدمع أشفاه ساجِمُّة 


وهى قصيدة تبلغ اثنين وأربعين بيتا . 


وقوله : 


جاء نيروزنا وأنت مرادة 


وورك بالذى أراد زنادة 


وهى قصيدة عدتها ثمانية وثلاثون بيتا . 


. الديوان : لالاه‎ )1١ 
. (؟) الديوان : 5/اه‎ 
. 1١ : الديوان‎ )5( 

. 54١ : الديوان‎ )4( 


١٠١8م‎ 


وقوله : 


9 2 7 0 ع 
أزائر يا نخيال أم عَائِدُ ام عند مُولاك اننى رَاقِلُ 9) 


وهى قصيدةٌ عدة أبياتها ستة وأربعون بيتا . وإذن مجموع الأبيات الموؤسسة 
والمردفة فى الأبْيات المقيدة الآخر واحد وثلاثون ومائة بيت (11) ولو أضفنا إلمبا 
القصيدة الأحرى الموصولة بالهاء الساكنة التى مطلعها : 

لا تحسبوا ربعكم ولا طللة أُوَلَ حى فراقكم قتلة 

وعدتها ثمانية وثلاثون بيتا » صارت الأبيات المقيدة الروى غير المردفة 
أو المؤسّسة أو الموصولة بالهاء الساكنة سبعين بيثًا فقط فى ديوان ضخم » وهى 
نسبة لا تكاد تذكر » وهذه الأببيات السبعون منها قصيدة واحدة طويلة عدتها اثنان 
وأربعون بيتا مطلعها : 

فهمت الكتاب أبر الكتث 2 فسمعا لأمر أمير العربٌ 59) 

والأبيات الباقية موزعة على سبع مقطعات لا تتجاوز إحداها ستة أبيات . 

ومن الملاحظ أن الأبيات المقيدة الروى قد اتخذت الأصوات المجهورة 
- وهى أقوى فى الإسماع - لها رويًا » فجاءت الباء رويا فى قصيدة () ومقطعة ©) 
مجموعهما ستة وأربعون بيتا . وجاءت الباء الموصولة بالكاف فى مقطعة من ثلاثة 
أبيات 2*0 . وجاءت الدال رويا فى مقطعتين إحداهما من ستة 25 أبيات والأخرى 
من خمسة أبيات 29 . وجاءت اللام فى مقطعة من بيتين أغرب المتنبى فى أولهما 


(0 الديوان : 1مه , 

(0) الديوان : "4 . 

() هى القصيدة المشار إليبا فى الامش السابق » الديوان : /ا 49 , 
(4) الديواث : 17 . 

(ه) الديوان : 1٠‏ . 

جل الديوان : 5١5‏ . 

7 الديوان : اله , 


ا 


إغرابا شديدًا إذ جمع فيه ثلاثة وعشرين فعلا كلها أفعال أمر ما عدا فعلا واحدًا 
جاء مضارعًا بحيث تصعب كتابة هذا البيت وقراءته 2١(‏ . وبقيت ثمانية أبيات فى 
مقطعتين جاء رويهما بالكاف وهى صوت مهموس لكنه انفجارى وهذا الانفجار 
يمنحه قوة إسماع , ومع ذلك التزم المتنبى فى إحداهما ما لا يلزم » إذ جاء قبل 
الكاف باللام المفتوحة » فيقول 9) : 
إن هذا الشعر فى الشعر ملل سار فهو الشمس والدنيا فلك 
عدل الرحمن فيه بينا فقضى باللفظ لى والحمد لك 
فإذا مر بأذئى حاسد ‏ صار مم كان حيا فهلك 
أى : إنه قام بتعويض حرف المدّ فى القافية المطلقة بتكرير صوتين معًا هما 
اللام المجهورة والكاف الانفجارية . ولم تبق من الديوان كله سوى مقطعة واحدة 
من خمسة أبيات اتخذت لما الكاف رويا 9© . 
والذى أود أن أؤكده بعد كل هذا هو أن الشعر العربى ( شعر البيت ) 
أميل إلى القافية المطلقة منه إلى القافية المقيدة . ولو لجأ إلى القافية المقيدة فإنه 
يتخذ معها ما يجعلها أوضح فى السمع بالردف » أو التأسيس » أو الوصل بالحاء 
الساكنة أحيانا » أو باختيار صوت واضح ف السمع أحيانا أخرى . 
وإذا كانت القوافى تنتبى غالبا بحركة طويلة » والحركات هى أقوى الأصوات 
إسماعًا » وهى أصوات مجهورة يخرج المواء عند النطق بها من الفم دون أن تعترضه 
أعضاء النطق العليا على الإطلاق 247 » وإذا ( كانت هناك علاقة بين النبر وطول 


: ء والبيتان هما‎ "١ : الديوان‎ )١( 
غظ ارم صب احم اغزاسب رغ زع دل اثن كل‎ ١ عش ابق اسم سد جد قد مُرٍ اله امثرٍ قُهُ تسل‎ 
وهذا دعاء لو سكت كفيئه لأنى سألت الله فيك وقد فعصل‎ 

, 74١ : الديوان‎ )١؟١١(‎ 

وي الديوان : /4107؟ , 

(4) انظر : الأصوات اللغوية للذكتور عبد الرحمن أيوب : 15 » وانظر أيضا فى هذا الكتاب نفسه 
صفحة : ١١+‏ وما بعدها . وانظر أيضا : دراسة الصوت اللغوى للدكتور أحمد مختار عمر : #١“‏ وهو 
يسمى الخركات الطويلة العلل الطويلة » والحركات القصية العلل القصية . 


١٠ 


المقطع » 2١‏ 5 يقرر علماء الأصوات » فإننا نستطيع أن نقول بعبارة أخرى : إن 
القافية تنتبى غالبا بمقطع منبور (') بحسب تعريف بيتر ليدفوجد «هاء2 
ع 11 0 يقول : ١‏ والشبىء الذى يجب على العبامخ أن يعرفه أن المقطع 
المنبور غالبا ما يكون له حركة طويلة » 29 . ولاشك أن القافية المطلقة منبورة 
المقطع الأخير لأنه مقطع طويل بسبب الانشاد الشعرى ويقع عليه النبر » لأن النبر 
يقع على المقطع الأحير فى الكلمة أو الصيغة إذا كان هذا المقطع طويله 9) ع 

وطول المقطع هنا ات إما من كون الكلمة أصلا تنتبى بحرف مدّ وإمّا من كون 
حرف الل ناتجا عن إشباع الحركة » وطول الحركة يؤدى دورًا واضحا فى قوة 


(1) الذكتور أحمد تار عمر » دراسة الصوت اللغوى : ١40‏ والأصوات اللغوية للذكتور إبراهيم 
أنئيس : ١١8‏ وما بعدها . 

() يقول هنرى فليش : ١‏ بر الكلمة فكرة كانت ججهولة ماما لدى النحاة العرب » بل لم نجد له 
اسمًا فى سائر مصطلحاتهم : تلك التى كانت بالرغم من ذلك وافرة غزيرة . وذلك أن نبر الكلمة لم يد أى 
دور فى علم العروض العربى » وهو الموّسس عل تتابع مجموعة من المقاطع الطويلة والقصية المحددة » فهو على 
هذا كمّى » ولقد لزم واضعو هذا العروض الصمت إزاء موضوعه ماما ما فعل النحاة » وقفى على أثرهم 
المؤلفون فى علم التجويد » ١‏ العربية الفصحى : نحو بناء لغوى جديد : 45 ترجمة الدكتور عبد الصبور 
شاهين ؛ وملاحظة فليش صحيحة تمامًا غير أن هناك بعض الإشارات التى قدمها ابن جنى يمكن أن تفهم 
على أنها نوع من الحديث عن النبر ولكنه لم يضع له مصطليا خخاصا به ( انظر المخصائص : 7070/1 » 
1 ) وهناك -جهود كثيرة قام بها اللغريون المعاصرون فى تحديد موضع النبر » من هؤّلاء الذكتور إبراهم 
أنيس ف ١‏ الأصوات اللغوية : ./11 - ١17‏ مكتبة بضة مصر » والنكتور تمام حسان فى ١‏ مناهج الببحث 
فى اللئة : ١54 - ١٠.‏ الأنجلو المصرية ١9‏ م » و « اللغة العربية معناها ومبناها : ١1/١‏ - 176 اطيئة 
المصرية العامة للكتاب 1977 م » والذكتور عبد الصبور شاهين فى ١‏ القراءات القرائية فى ضوء علم اللغة 
الحديث ؛: ه؟ - 707 دار الكاتب العربى للطباعة والنشر » والذكتور أحمد مختار عمر فى ١‏ دراسة الصوت 
اللغوى : 17." وما بعدها - عام الكتب ١19175‏ م ؛ والذكتور داود عبده فى 9 دراسات فى علم أصوات 
العربية : 98 - /ا1١‏ مؤسسة الصباح - الكويت ١99/9‏ م © . 

زضة ط 1398391 عع اأساوعية1! ) 222 22 : وعأأعومطم دأ عكنام© ى ,لععمأعءعلمآ اعم 

.1975 خ.ة.نا 
(4) الدكتور تمام -حسان » اللغة العربية معناها ومبناها : ١717‏ 


١1١١ 


الإسماع 2١(‏ . وهذه قاعدة عامة فى القافية وهى : « التزام حرف صامت وحرف 
لين منبور أو ممدود فى أواخحر الأبيات ‏ ('2 . وهذا يعنى أن القافية تنال قدرا أكبر 
من التركيز الصونى لتكرار بعض المقاطع المعينة ونبيها . 

والقافية بكل هذا الوضوح السمعى موقوف عليها أيضا » والوقف يعنى 
سكتة وفاصلا زمنيا بعدها » وهذه السكتة تجعلها اخر ما ينطق فى المجموعة 
الكلامية التى تختمها فتعطيها قدرًا آخخر من التركيز والتكثيف والاهتهام . 

فإذا أضفنا إلى ذلك أن طريقة الوقف على القافية طريقة مخصوصة 
يفرضها إطار الشعر ويستجلبها نظامه فإنه بذلك تجتمع للقافية عوامل متعددة 
متضافرة تجعلها موضع العناية والاهتام . لقد بين ابن جنى مدى الاهتام بالقافية 
وهو بصدد الحديث عن ألفاظ التوكيد ( أجمعون 3 أكتعون 0 وأبتعون 3 وأبصعون ( 
فقال : « فإن قيل : فلم اقتصروا على إعادة العين وحدها » دون سائر حروف 
الكلمة ؟ قيل : لأنها أقوى فى السجعة من الحرفين اللذين قبلها » وذلك لأنها 
لام © , فهى قافية » لأنها آخخر حروف الأصل . فجرء بها لأنها مقطع 
الأصول 260 » والعمل فى المبالغة والتكرير إنما هو على المقطع لا على المبدأ : 
ولا المحشى 220 . ألا ترى أن العناية فى الشعر إنما هى بالقوافى ؛ لأنها المقاطع 


)١(‏ يقول الدكتور تمام حسان ؛ « إن حروف العلة تؤدى مهمة جليلة فى اللغة العربية حيث تعتبر 
أساسا لقوة الإسماع :5080109 فى هذه اللغة الراسخة القدم فى تاريخ المشافهة . وهذه الخاصية بعينها هى التى 
لاحظ الذكتور طه -حسين بحق أنها طابع الآدب العربى سماها الطابع الإنشادى فى الآأدب . ونزيد على ذلك 
أنها كانت طابع العلم العربى أيضا حيث تواتر بواسطة الرواية حتى عصر التدوين أو بعد هذا العصر بقليل . 
ولقد لاحظ العروضيون أهمية حروف العلة للعروض فعنوا برصدها فى موازين الشعر واعتبروها على عكس 
ما فعله الصرفيون أهم من الحروف الصحيحة » اللغة العربية معناها ومبناها : ١لا‏ » 'الا . 

(؟) موسيقى الشعر العرى للدكتور شكرى عياد : 45 ويلاحظ أنه يقصد بحرف اللين هنا حرف 
الم . 

فيه أى لام الكلمة » آخيرها » يآ وضح بعد . 

(4) مقطع الأول : آخرها . 

)0( المبدا : أول الكلمة » والمحشى : وسطلها أى مكان الحشو . 


١1 


وفى السجع كمثل ذلك . نعم » واخر السجعة والقافية أشرف عندهم من أوها » 
والعناية بها أمسّ » والحشد عليها أوفى وأهم . وكذلك كلما تطرف الحرف فى 
القافية ازدادوا عناية به » ومحافظة على حكمه . ألا تعلم كيف استجازوا الجمع 
بين الياء والواو ردفين » نحو : سعيد » وعمود . وكيف استكرهوا اجتاعهما 
وصلين 2١١‏ . نحو قوله : ١‏ الغراب الأسودُو ) مع قوله : « أو مغتدى ) وقوله : 
( فى غدى ) وبقية قوافيها . وعلة جواز اختلاف الردف » وقبح اختلاف الوصل 
هو حديث التقدم والتأخر لا غير ) ("2 فالحرص واضح على تمائل أصوات القافية 
سواء أكانت حروفا صحيحة أم حركات . 

وبما يتعلق بالقافية طريقة الوقف عليها » إذ تنفرد بنظام مخصوص بما 
يستجاز فيه ما لا يستجاز فى غيها » ولو أدى ذلك إلى تغيير صيغة كلمة 
القافية التى هى محط الرعاية ومناط الاهتام . ولقد انطلق العلامة الرضى فى الردٌ 
على ابن الحاجب الذى قال عن تضعيف الباء فى كلمة ( القصب » الموقوف 
عليها فى قول رؤبة بن العجاج : 

أو الحريق وافق القصبًا 

« ونحو القصبًا شاذً ضرورة » فقال الرضىٌ مبينا انفراد القافية بنظام 
مخصوص :« اعلم أن حق التضعيف أن يلحق المرفوع والمضموم والمجرور والمكسور 
والمنصوب غير المنون » 5 ذكرنا » والمفتوح (© . وأما المنصوب المنون فيكتفى فيه 
كا قلنا بقلب التنوين ألفا ؛ وينبغى أن يكون الحرف المضعف ساكنا » لأنك إنما 
تضعفه لبيان حركة الوصل » فإذا صار متحركا فانت مستغن عن الدلالة على 
الحركة » إذ هى محسوسة »؛ لكنهم جوزوا فى القوافى خاصة بعد تضعيف اللرف 
الساكن أن يحركوا المضعف لقصد الإتيان بحرف الإطلاق » لأن الشعر موضع 


. الوصل : إشباع حركة الروى فيتولد عنها حرف مد من جنس حركة الروى‎ )١( 
. 84 ٠ م19/١‎ : (؟) ابن جنى ؛ الخصائص‎ 
. المرفوع والمجرور والمنصوب هو المعرب . وأما المضموم والمككسور والممتوح فهو المبنى‎ )1( 


١١ * 


الترنم والغناء وترجيح الصوت » ولاسيما فى أواخر الأبيات » وحروف الإطلاق أى 
الألف والواو والياء هى المتعيئة من بين الحروف للترديد والعرجيع ١‏ الصالحة لما ؟ 
فمن ثم تلحق فى الشعر لقصد الإطلاق كلماتٍ لا تلحقها فى غير الشعر نحو 
قوله : 
قفا نبك من ذكرى حبيب ومنزلل 
ولا تقول : « هررت بعمرى ) ... ونحو قوله : 
ال لل 
ولا تقول : « جاءتنى أسماءو » . وتقول فى الشعر : الرجلو والرّجلى والرّجلا 
لألفا ذلك لاحر اح لشيس اللنات ريسل ليحت )با للد 
ومستائم كشفتٌ بالرمح ذيلهٌُ أقمت بعضطب ذى شقائق مِيْلَه 
فجاء بالصلة بعد هاء الضمير » ولا يجوز ذلك إذا وقفت عليه فى غير 
الشعر نحو : ٠‏ جاءنى غلامه » . فلما جاز لهم فى الشعر أن يحركوا لأجل المجرء 
بحرف الإطلاق ما حقه فى غير الشعر السكون ؛ جوزوا تحريك اللام المضعف فى 
نحو قوله : 
ببازل وجناء أو عَيْهَلٌ )١(‏ 


)١(‏ يقول سيبويه أيضا : 17١ » ١155/14‏ 3 وأما التضعيف فقولك : هذا خالدٌ » وهو يجعل » وهذا 
فرجٌ . حدثنا بذلك الخليل عن العرب » ومن ثم قالت العرب فى الشعر فى القواق : « سبْسبًا » يريد : 
السبسب » و « وعيبل » يريد العيبل » لأ العضعيف لا كان فى كلامهم فى الوقف أتبعوه الياء فى الوصل 
والواو على ذلك . كا يلحقون الياء والواو فى القواى فيما لا يدخله ياء ولا واو في الكلام » وأجروا الألف مجراهما 
لأنبا شريكتهما فى القوافى » ويمد بها فى غير موضع التنوين » ويلحقونها فى غير التنوين فأحقوها ببما فيما ينون 
فى الكلام وجعلوا سبّسب كأنه مما لا تلحقه الألف فى النصب إذا وقفت . قال رجل من بنى أسد : 
ببازل وجناء أو عَْهَلُ 

وقال رؤبة : 

لقد خشيت أن أرى جديا فى عامئا ذا بعدما أخصيًا 5 


زنك 
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مع أن حقه السكون » لأجل حرف الإطلاق . وكذا الباء المضعف فى قوله : 
أو الحريق وافق القصبًا 
أصله السكون » فحرك لأُجل حرف الإطلاق » م أن حق نون الأندرين 
فى قوله : 
ولا تبقى خمور الأندرينا 
السكون » كا فى قولك : ١‏ مررت بالمسلمين » . والقوفى كلها موقوف 
عليها وإن لم يتم الكلام دون ما يليها من الأبيات » ولهذا قلما تجد فى الشعر القديم 
نحو « الشجرق » بالتاء وبعدها الصلة » بل لا يجبرء إلا بالهاء الساكنة » وإنما كثر 
ذلك فى أشعار المولدين » فعلى هذا التقرير ليس قوله : « القصبا ) بشاذ ضرورة » 
ما ليس تحريك نون ( الأندرينا » وتحريك الراء فى قوله : 
لعب الرياح بها وغبيها بعدى سواف المور والقطرٍ 
لأجل حرف الإطلاق بشاذين اتفاقا مع أن -حق الحرفين السكون لو لم يكونا 
فى الشعر ) 9© , 
لقد آثرت نقل هذا النص وإثباته على طوله لأنه تلخيص لجحهود سابقة 
ولأنه يضمن ملاحظات مفيدة عن الوقف على القافية » تكشف انفراد هذا 
النوع من الوقف بنظام مخصوص عن النثر » وهذه الملاحظات هى : 
١‏ - الشعر موضع الغناء والترنم وترجيع الصوت » ومن قبل قال سيبويه أيضا إن 
« الشعر وضع للغناء والترنم 6 ( ولم يسم هذه الظاهرة وقفا ولكنه قال : 


أراد : جذباء» وقال رؤبة : 
بد يحب الخلق الأضخمًا » 
ويقول سيبويه أيضا : 75/1١‏ : ومن العرب من يثقل الكلمة إذا وقف عليها ولا يثقلها فى الوصل فإذا 
كان فى الشعر فهم يبرونه فى الوصل على حاله فى الوقف نحو : سبسبًا وكلكلًا » . 
(1) الرضى » شرح الشافية : 515/19 - 315 . 
(5) سيبويه : 515/4 . 


١١ 


د هذا باب وجوه القواى فى الإنشاد ) 2١(‏ . ولاشك أن الغناء والترنم وترجيع 
الصوت تقتضى بعض التغييرات فى الأبنية » ولاسيما فى أواخر الأبيات ( والعرب 
تبسط الاسم والفعل فتزيد فى عدد حروفهما . ولعل أكثر ذلك لاقامة وزن الشعر 
وتسوية قوافيه ) (') وهناك أمثلة كثيرة طالت فيها الحركة القصية فى كلمة القافية 
ليس فى اخخرها فحسب بل قبل اخرها كذلك » من ذلك : 


الله يعلم أنا فى تلفسا يم الوداع إلى إخواننا صورٌ 
أننى حيثا يثنى الحوى بصرى2 من حيث ما سلكوا أدنو فأنظور © 
وقول الآخر : 
وليلئنة كاسلدة:: حيرو «ملكياة ينعن الذي والفرقودا 
فزاد فى الفَرقد الواو وضم الفاء لأنه ليس فى كلامهم فَعْلُول ولذلك ضم الفاء 
كا يقول ابن فارس . ومن ذلك قول الآخر : 
لو أن عمرًا هم أن يُرقودًا 

أراد : يُرْقد » وقول الآخر : 

أقول إِذْ خرت على الكلكال2 يا ناقتى ما جلت من محال 
أراد : الكلكل . وقول الآخر : 

لا عهد لى بنيضال أصبحت كالشّنٌ البال ©) 


وليس بمستغرب أن تكثر إطالة الحركة فى كلمة القافية . 


. 5١4/4 : السابق‎ )01( 

. 78٠١ : ابن فارس »ء الصاحبى‎ )5١ 

(9) السابق : 988٠‏ »ء وانظر ص : "٠١‏ . 

(4) انظر : الانصاف : 5 - 55 وقد عالجت كثيرا من هذه الظواهر فى كتالى : « الضرورة 
الشعرية فى النحو العرلى » : 5١9‏ وما بعدها . 


1١١51 


؟ - الأصوات التى تناسب الغناء وترجيع الصوت هى الحركات الطويلة ( الألف 
وواو المد وياؤهُ ) وهى التى تصلح دون سائر الأصوات لذلك » ومن هنا 
لحقث فى القافية كلمات لا تلحقها فى غير الشعر » وسميت حروف 
الإطلاق » أو الوصل » يقول سيبويه ١:‏ أما إذا ترنموا فإنهم يلحقون الألف 
والياء والواو ما ينون وما ل" ينون 4 لانهم إرادوا مل الصوت 00 ويقول 
أبو يعلى التنوخى : ١‏ والغرض فى اختيارهم حروف المد واللين للوصل 
ما يتأق فيها من مدّ الصوت » وأنه يمكن فيها من ذلك ها لا يمكن فى 
غيها ) 9) , 


٠‏ - الوقف على المنون المرفوع وامجرور فى غير الشعر يكون بالسكون » ولكن 
الوقف عليه فى الشعر قد يكون كذلك إذا كانت القافية مقيدة » أما إذا 
كانت القافية مطلقة فإنه يخذف منه التنوين ويستبدل به واو مد فى 
المرفوع مثل قول الأعشى 29 : 

هريرة ودعها وإن لام لاثمو غداة غدٍ أم أنت لِلْبيْن واجمو 

لقد كان فى حول ثواء ثويته 2 تقض لباناتٍ » ويسأم سائمو 
وياء مد فى المجرور كقول امرى» القيس : 
قفا نبك من ذكرى حبيب ومنزلى 2 بسقط اللوى بين الدخول فسَوْملى (4) 
فتوضح فالمقراة لم يعف رسمها الا نسجتها من جنوب و«وتشمألى 

4 - الوقف على المعرف بأداة التعريف فى غير الشعر يكون بالسكون » ولكن 
الوقف عليه فى الشعر إذا كانت القافية مطلقة يكون بإلحاقه حرف مد 


(1) سييويه : 764/4 . 
)5١‏ القواق : ١١6‏ , 
(9) ديراله : لالا١‏ . 


(5) ديواله : لم . 


١١ 17/ 


مناسبا الحركة آخره » أو بعبارة أخرى يكون بإشباع الحركة فى آخره حتى 
يتولد عنها حرف مدّ كقول جرير 29 : 
أقلى اللوم عاذل والعتابا وقولى إن أصبت لقد أصابا 


وقوله فى الرفع : 
متى كان الخيام بذى طلوج سقيت الغيثٌ أيتها الخيامو (') 
وقوله فى الجر : 


أيبيات منزلنا بنعف سويقة كانت مباركة من الايامى 9) 


يقول سيبويه : ( وإنا ألحقوا هذه المذّة ف حرف الروى لأن الشعر وضع 
للغناء والترنم فألحقوا كل حرف الذى حركيه منه » ©9» , 


ه - الوقف على ضمير الغائب المفرد المتصل فى النثر يكون بإسكان الطاء » لكنه 
فى الشعر يكون يكون بإلحاقها ضمة طويلة ( واو مد ) إذا كان ما قبلها 
مفتوحًا أو مضموًا » أو كسرة طويلة ( ياء مدّ ) إذا كان ما قبلها مكسورًا » 
مع أن هذه الهاء لا تكون رويًا بل تعد وصلا . 


1" - نون جمع المذكر السالم يكون الوقف عليها بالسكون » ولكتها فى الشعر عند 
الإطلاق تلحقها فتحة طويلة ( ألف ) . ونون المثنى أيضا قد تلحقها كسرة 
طويلة ( ياء مد ) وتاء جمع المؤنث قد تلحقها ضمة طويلة ( واو مد ) فى 
الرفع » أو كسرة طؤيلة ( ياء مد ) فى الجر . 


- الوقف على الاسم امختوم بتاء التأنيث مثل : ( الشجرة »© فى النثر يكون 


(1) ديوائه : ملم . 

(5) ديوانه :ملا . 

(1) نسب فى كتاب سيبويه : 7٠١7/4‏ لجرير » وليس فى ديوائه . 
(5) سيبويه : 7١5/4‏ , 


١14 


بإبدال التاء الساكنة هاء ساكنة على الأكثر (') » ولكن الشعر قد يبقى 
على التاء ويشبع حركتها فيتولد عن الإشباع حرف مد » وإِن كان هذا قلما 
يوجد فى الشعر القديم » وإنما يكثر ذلك فى شعر المولدين » 5 يقول 
الرضى . 
- الاسم أو الفعل الذى ينتبى بحرف صحيح قد يضعف آخره قبل حرف 
الإطلاق وهذه إحدى سبل الوقف فى العربية على المتحرك « والغرض به 
الإعلام بأن هذا الحرف متحرك فى الأصل » 7" ولكن الشعر قد يزيد على 
التضعيف حرف الاطلاق ١‏ وهو فى النظم كثير ) (') ومن ذلك قول رؤبة : 
لقد خشيت أن أرى جّدبًا فى عامنا ذا بعدما أخصبًا 
إِنَّ الدبا فوق المنون دبا وهبت الريح بمور هيا 
تترك ها أبقى. الديا سيْسيًا ‏ كأنه السيل إذا اسلحبًا 
أو الحريق وافق القصبًا و«التبن والحلفاء فاليا 4) 
فالكلمات ( جب ) و ( أخصب ) و ( سبسب ) و ( القصب ) و ( التبب ) 
قد ضعّفت أواخرها ولحقتها مع التضعيف الحركة الطويلة أو حرف الإطلاق . 
ولعلّه من الواضح أن معظم هذه التغييرات فى كلمة القافية نابع من إطالة 
المركة الأحية فى كلمة القافية » وليس معنى هذا أن الساكن أو المجزوم لا يقع فى 
القافية المطلقة » بل إنه يقع فى القافية وإذا احتيج إلى تحريكه حرك على ما يشرحه 


(1) انظر : الأشموق 4/4 ١؟‏ حيث يشير إلى أن هناك لغة فى الوقف على تاء التأنيث بإقرارها تاء 
ومن ذلك قول بعضهم : 9 يا أهل سورة البقرت فقال مجيب : ما أحفظ منها ولا آية » واستشهد بالشعر « الله 
أنجاك بكَفَىٌ مسلمتٌ ... » وقال : وعلى هذه اللغة بها كتب فى المصحف : ( إن شسجرت الزقوم ) [ الدخان : 
4 ] و ( امرأت نوم وامرأت لوط ) [ التحريم : ٠١‏ ] وأشباه ذلك فوقف عليها بالتاء نافع وابن عامر وعاصم 
وحمزة » ووقف عليها بلهاء ابن كثير وأبو عمرو والكساق » . 

م الأشول 3١3/4:‏ . 

59 السابق : 19/4؟ , 

(4) شرح الشافية : 35051975 , 
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سيبويه قائلا : ( وآعلم أن الساكن وامجزوم يقعان فى القوافى ولو لم يفعلوا ذلك 
لضاق عليهم » ولكنهم توسعوا بذلك » فإذا وقع واحد منهما فى القافية حرّك » 
وليس الحاقهم إياه الحركة بأد من إلحاق حرف المدّ ما ليس هو فيه ولا يلزمه فى 
الكلام . ولو لم يقفوا إلا بكل -حرف فيه حرف مد لضاق عليهم » ولكنهم توسعوا 
بذلك » فإذا حركوا واحدًا منهما صار بمنزلة ما لم تزل فيه الحركة » فإذا كان 
كذلك ألحقوه حرف المدّ » فجعلوا الساكن والمجزوم لا يكونان إلا فى القواى 
امجرورة حيث احتاجوا إلى حركتها » 5 أنهم إذا اضطروا إلى تحريكها فى التقاء 
الساكنين ؛ كسروا » فكذلك جعلوها فى امجرورة حيث احتاجوا إليها » 6 أن 
أصلها فى التقاء الساكنين الكسر نحو : ١‏ انزل اليوم » وقال امرؤق القيس : 
أغرك منى أن حبّك قاتل2 وأنك مهما تأمرى القلب يفعل 

وقال طرفة : 

متى تأتنا نصبحك كأسًا روية 2 وإن كنت عنها غانيا فاغن وازدد 

ولو كانت فى قواف مرفوعة أو منصوبة كانت إقواء . وقال الراجز وهو 
أبو النجم : 

إذا استحثوها بحوب أو حَلٍ 

وه حَلُ ) مسكنة فى الكلام ('2 . وقد مثل سيبويه بثلاث كلمات أولاها : 
فعل مضارع مجزوم ( يفعل ) فى جواب الشرط » وقد حرك بالكسر للقافية 
وأشبعت الكسرة فتولّد عنها ياء المد » والثانية : فعل أمر مبنى على السكون ( ازدد ) 
وقد حرك بالكسر للقافية كذلك » وأشبعت الكسرة فتولدت عنها ياء المد » 
والثالثة : اسم صوت لزجر الناقة مبنى على السكون وحركه وأشبع حركته على 
ما ترى . 


.؟١5‎ 15١6 2 ١4/54 : سيبويه‎ )1( 
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والقوافى المطلقة تنزع إلى إشباع الحركة فى آخرها سواء أكانت كذلك 
أم لا فيتحول فيها المقطع الأخير إلى مقطع طويل ( ص ح ح ) ما يستدعى قوة 
فى نطقه ووضوحا فى إسماعه » وقد كان أهل الحجاز وهم أميل إلى الغناء والحداء 
يدعون هذه القوافى ما نون منها وما لم ينون على حاطا فى الترنّم « ليفرقوا بينه وبين . 
الكلام الذى لم يوضع للغناء » ('»2 يا يقول سيبويه . 


ويساعد على قوة الوضوح السمعى تكرير حرف بعينه فى القصيدة . وهذا . 
الوضوح فى الإسماع والقوة فى النطق يجعل كلمة القافية منبورة نيرًا دلاليا هيدف 
إلى إظهار هذه الكلمة بذاتها فى البيت لتعلق غرض بها » فهو إذن من نبر السياق » 
أو النبر الدلالى - م يسميه الدكتور تمام حسان - «١‏ وأى مقطع ف المجموعة 
الكلامية سواء كان فى وسطها أو فى آخرها صالم لأن يقع عليه هذا النوع من 
النبر ) ('2 وقد تحدث ابن جنى من قبل عما يشبه هذا النوع من النبر وإن كان 
يسميه تمكين الصوت وزيادة الاشباع فيه والاعتّاد (© » وفى موضع آخخر يصف 
هذه الظاهرة ويرتب فروقا دلالية بأمها زيادة فى قوة اللفظ والتمكين فى مط الصوت 
وإطالته وتفخيمه © . وفى نطق المقطع المنبور تبذل جميع أعضاء النطق أقصى 
ما يمكنها من جهد - 6 يقرر علماء اللغة - وابن جنى هو الذى يقول فى عبارة 
دالة : « إن الأصوات تابعة للمعانى فمتى قويت ؛ قويت » ومتى ضعفت ؟؛ 
ضعفت © 9 , 

وإذا كان هناك اتفاق على أن الكلمة الأخية فى البيت كلمة تحظى بقدر 
كبير من القوة فى الوضوح السمعى ., «الاهتام والعناية بها » فإننا - إذن - 


. 5١5/4 : السابق‎ 19 

(؟) الدكتور تمام حسان » مناهيج البحث فى اللغة : ١11"‏ , 
) انظر : المحسب لابن جبى : 588/1١‏ . 

(4) انظر : الخصائص لابن جني : 0/9لا" ء ال”. 
(ه) المحتسب : 51١/9‏ . 
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فى حاجة إلى أن نتبين سبب هذا الاهتام وهذه العناية وإصرار النظام الشعرى فى 
الشعر العرنى - شعر البيت - على هذا الوضوح «التركيز . 

ولبسة عاك إجابةجاهزة: أن تياب يده -سلفا ليان عدا [الفد 7 
الملحوظ ولكن هناك - بالطبع - محاولة ذلك والتأق إليه . إِنّ الكلمة التى تشغل 
القافية ليست بالضرورة نباية للجملة » فقد تكون نباية للجملة » وقد لا تكون 
نهاية لها » ولكنها موقوف عليها ( والقواف كلها موقوف عليها وإن لم يتم الكلام دون 
ما يلها من الأبيات » 2١(‏ فهى على كل حال نهاية بيت » ومهمتها الإيقاعية 
واضحة بالنسبة للبيت . وهى فى الوقت نفسه كلمة فى الجملة تشغل فيها وظيفة 
نحوية ما » ولا يصح بحال أن يبمل دورها فى الجملة بناء على الوظيفة الشعرية التى 
تؤديها للبيت » أى أن الوظيفة الشعرية لا تؤْدّى على حساب الوظيفة الدلالية 
للجملة . صحيح أن الوظيفة النحوية قد تكون محكومة باخختيار حركة الروى 
الخاص بالقصيدة بمعنى أن الروى المرفوع مثلا يستدعى كلماتٍ تشغل وظيفة 
نحوية تقتضى الرفع » أو تقتضى ضِمٌ الحرف الأخير لسبب آخخر » وصحيح أن 
تردد الحرف الأخير فى الكلمة وتكراره يحسبان أيضا اختيار هذه الكلمة على 
المستوى المعجمئ » ولكن كل هذه الاحتيارات ليست إلا من عمل الشاعر نفسه 
الذى يخفى صنعته بطبيعة الخال » ولا يبقى أمامنا إلا هذا النسيج المتلاحم صوتيا 
وصرفيا ونحويا ومعجميا ودلاليا » ويصبغ السياق الخاص كل هذه الجوانب بصبغة 
شعرية خاصة يجعلها تتالف مع الوزن الخاص . لقد أتاح النظام الشعرى للكلمة 
الأحيرة أن تعامل بطريقة مخصوصة بقصد إقامة البنية الشعرية لكن مع كل هذا 
تظل المعاللحة النحوية الدلالية مطلبًا ضروريا . 

إن عبد القاهر الجرجانى مثلا أغفل دور الوزن والقافية إغفالا متعمدا فى 
صدد حديئه عن النظم » وهو جانب من جوانب التفاعل الضرورية فى اختيار 
وجه من وجوه النظم » فالصورة الصوتية المنطوقة تحكمها فى العمق أبنية أخرى 


(1) شرح الشافية : 319/9 . 
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صرفية ونحوية ووزنية معينة فى الشعر » والشاعر لم يخترع الكلمات » ولم يخترع 
النظام الدحوى ء ولم يخترع الوزن الذى احتار عليه قصيدته ولكنه انختار ( النظم ) 
الذى هو عبارة عن توخى معانى النحو فى معانى الكلم ١‏ وجملة الأمر أنه لا يكون 
ترتيب فى شبىء حتى يكون هناك قصد إلى صورة وصفة إن لم يُقدَّم فيه ما قدم ؛ 
لم يتحر ما أتر وبدىة بالذى تُنَى به أو ثُنَىَ بالذى ثلّث به لم تحصل لك تلك 
الصورة وتلك الصفة . وإذا كان كذلك فينبغى أن تنظر إلى الذى يقصد واضع 
الكلام أن يحصل له من الصورة والصفة , أفى الألفاظ يحصل له ذلك أم فى معافى 
الألفاظ ؟ وليس ف الإمكان أن يشك عاقل إذا نظر » أن ليس ذلك فى الألفاظ 
وإنما الذى يتصور أن يكون مقصودا فى الألفاظ هو ١‏ الوزن » وليس هو من 
كلامنا فى شىء لأنا نحن فيما لا يكون الكلام كلاما إِلّا به » وليس للوزن مدخل 
فى ذلك » 27 إننا نتقبل دعوى عبد القاهر فيما يتعلق بمفهوم النظم ولكن دعوى 
أن الوزن ليس له مدخخل فى ذلك قد يناقش فيها » والوزن فى نص عبد القاهر 
يشمل الوزن والقافية بالطبع . 

فل اقول التق 00 


ما لنا كلنا جر سر 
كنع درم 
أفسدثٌ بيننا الأمانات عينا 
تشتكى ما اشتكيتٌ من ألم الشو 
اذا قات الى 1ع هيت 
زودينا مِنْ حسن وجههلك مادا 
وصليئا تُصلك فى هذه الدّن 


: عبد القاهر الجرجانى » دلائل الإعجاز‎ )١( 
. 4959: ديوانه‎ )0١ 


أنا أهوى وقلبك المتبول 
غارٌ منى وخانَ فيما يقول 
قا :وسائيك قلوتين «الفقول 
ق إليها والشوق حيْتُ النحولٌ 
00 
م فسن الوجوو حال تحول 
يا فَإِنّ المُقام فيا قليل 


. 355 
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كان أمام المتنبى عدد من الأوزان الأخرى يختار منها ما يشاء» وعندما قال 
البيت الاول من هذه القصيدة حدد مجرى هذه القصيدة كلها من حيث الوزن 
ومن حيث القافية » بل إن كلمة « الحبولُ » قد حددت عندما وصل فى قوله إلى 
١‏ أنا أهوى وقلبك .. » بناء على الوزن من جانب وعلى اختيار القافية من التصريع 
فى الشطر الأول وما يتطلبه المعنى من جانب آخخر . وف البيت الثانى عندما نصل 
فى قراءته إلى « وخحان فيما .. ) لابد أن يسبق إلى اللسان الفعل ١‏ يقول » . وى 
البيت الثالث قد نتوجه إلى الشيخ عبد القاهر بهذا السؤال : ما الذى أدَّى إلى 
تقديم المفعول فى الجملتين : « أفسدت بيننا الامانات عيناها ) ( وخانت قلويّهن 
العقول » ؟ لقد تحققت المعانى النحوية التى هى مناط النظم عند عبد القاهر 
باختيار الفعل والفاعل والمفعول به واخختيار الكلمات التى شغلت هذه الوظائف » 
أو على حد قوله عن شطر لامرى؟ القيس : « حَحبّرنا عنك » أترى أنه يُتصوّر أن 
يجب لألفاظ الكلم التى تراها فى قوله : 

قفا نبك من ذكرى حبيب ومنزل 

هذا الترتيب » من غير أن يتوخى فى معانيها ما تعلم أَنْ امرأ القيس توخاه 
من كون ( نبك » جوابا للأمر » وكون ١‏ مِنْ » معدية له إلى ١‏ ذكرى ) وكون 
« ذكرى ) مضافة إلى حبيب » وكون 5 منزل 6 معطوفًا على و حبيب » فإن 
شككت ف استحالته لم تُكلَّمْ » © ونحن لا نشك فى استحالة ذلك » ولكننا 
نشك كثيرا فى أن الوزن لا دخل له فى ترتيب هذه الالفاظ واستدعاء بعضها . 

لاشك أن المتنبى كان يقصد هذه الكلمات فى مواضعها « يقول - 
العقول - النحولٌ - دليل - تحول - قليل » وبقية كلمات القافية فى القصيدة » 
وبالإضافة إلى ذلك يقصد إلى جعلها مرفوعة وهذا جانب من النظم » وهى 
كلمات تشكل أهمية خاصة ولذلك أبرزها مشبعة أواخرها فى هذا الموضع الذى 
يجمع بين التوافق الصو والاخحتلاف الدلالى . ولو تأملنا فى تعريف ما عرف 


(01) دلائل الإعجاز : 3751 . 
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من هذه الكلمات وتنكير ما نكر منها واختيار بعضها مع وجود بديل آخر مثل : 
و حال تحول » فى مقابل ١‏ حال تزول »© ١‏ والشوق حيث النحول ) فى مقابل 
« والشوق حيث الذبول ») مثلا واقتضاء بعضها حذف ما يكتمل به 
و خان فيما يقول » فى مقابل ( خان فيما يقوله ) وتأخير ما حقه التقديم مثل : 
٠‏ فعليه لكل.عين دليل 6 فى مقابل 9 فعليه دليل لكل.عين » و : خعانت قاونهن 
العقولُ » فى مقابل ١‏ وخانت العقولُ قلوبّهن © مع مراعاة اختيار ضمير جمع 
المنث بدلا من المفردة فى قلوببن - أقول : لو تأملنا كل ذلك لعرفنا أنه مقصود 
لغاية دلالية نخاصة ولرأينا فى الوقت نفسه أن الوزن والقافية يستدعيانه . 

إن النداء فى الشطر الأول المصرع ١‏ ما لنا كلنا جو يا رسول » لا يخفى 
فيه الضغط على كلمة 9 رسول » التى أشبع فيها صوتان أحدهما : بأصل الوضع » 
والآخر : بسبب التقفية « رسو لو » والشأن فى الرسول الأمانة فى التبليغ 
لا الخيانة » ولكن هذا الرسول تجاوز حده » وشاركه الوجد والشكوى من ألم 
الشوق » فكلمة ( يا رسول ) هنا تحمل من معانى السخرية والغضب والعتب 
شيئا كثيرًا ومن هنا فإنها قد اختييرت لأ تكون أساس التقفية وتظهر المفارقة فى 
الشطر الثانى ١‏ أنا أهوى وقلبك المتبول ) وهاتان جملتان متوازيتان نحويا ولكن كلمة 
القافية ( المتبول ) جاءت خائمة لثانيتهما . وقد ضغط عليها أيضا بسبب كوتها 
قافية لتظهر المفارقة » والمقابلة المستنكرة » لأنها محط الغضب والإنكار 

فى البيت الثانى تأق جملة ٠‏ وان فيما يقول ) لتبرز هذا الفعل « يقول ) 
إبرازا يتجاوب مع تبل القلب فى القافية السابقة » ويحذف مفعوله ليكون شاملا 
لكل قول صادر منه وأنه موسوم بالخيانة . ولقد جاوزت الأمور حدود المعقول » 
ولذلك أخرت كلمة ١‏ العقول » وهى فاعل فى « ونخانت قلوبهن العقول » لكى 
تكون فى موضع العناية والاهتّام وهو القافية » ببدف التركيز وتكثيف الدلالة 
الصوتية فيها ولفت الأسماع إليبا لأن ما حدث لا يرضى عنه عقل . 
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ويمكن أن نتتبع قوافى القصيدة كلها على هذا النحو » وسوف نجد من 
خلال التحليل الدلالى أن ارتكاز الجملة 2١(‏ هو فى كلمة القافية سواء أكانت 
كلمة القافية مباية لجملة » أم ليست نباية لها . وأبيات المتنبى التى سقتها من قليل 
نجد فيها أن كلمة القافية نباية لجملة فى جميع الأبيات » وقد شغلت كل متها 
وظيفة نحوية تقتضى الرفع ؛ ولذلك توزعت بين الخبرية للمبتدأ » أو الابتداء » وفى 
هذه الحالة يكون المبتدأ موؤخرا مثل : ١‏ فعليه لكل عين دليل » أو محذوف الخبر 
مثل : ١‏ والشوق حيث النحولٌ ؛ » أو الفاعلية » أو أن تكون كلمة القافية فعلا 
مضارعا مرفوعًا . 

وإذا كانت كلمة القافية فى غضون جملة وليست نباية لما » فإن هذه 
الكلمة أيضا تكون ذات أهمية صوتية نخاصة تلفت إليها الانتباه بسبب الوقف 
عليها دون بقية الجملة ثم تستكمل الجملة بعد ذلك فى البيت التالى » ففى قول 
الأعشى مثلا : 

تُعاطى الضحيعٌَ إِذَا أقبلت2 بُعيّْد الرقادٍ » وعند الوسَنْ 

صليفية طيبًا طثُمها ا زبدٌ بين كوب ودَّنْ 

يصبٌ الها الساقيان المزا جّ منتصف الليلمن ماء شن 9) 


كلمة ١‏ صليفيّة ؛ مفعول به ثان للفعل « تعاطى » فى البيت السابق » 


)١(‏ يعتمد ارتكاز الجملة فى الأغلب الأعم - ما يقول الذكتور محمود السعران - على الأهمية النسبية 
للكلمات ف الجملة كما يعتمد على « الإيقاع ؛ تطالز8 كذلك ( ٠١9‏ - علم اللغة مقدمة للقارى» العرن ) 
ويعرف الارتكاز بأنه درجة قرة النفس التى ينطق بها صوت أو مقطع , وليس كل صوت أو مقطع ينطق 
بنفس الدرجة . فدرجة قوة النفس فى نطق الأصوات والمقاطع امختلفة تعفاوت تفاوتا بينا . إن الصوت » 
أو المقطع الذى ينطق بارتكاز أكبر يتضمن طاقة أعظم نسبيا » ويتطلب من أعضاء النطق الخاصة جهدًا 
أعدف ف النطق بالإضافة إلى زيادة قوة النفس . وهكذا فالصوت أو المقطع الذى ينطق بارتكاز أكبر من سواه 
فى كلمة من الكلمات ١‏ يبرز 6 بروزا ؛ موضوعيا من سائر الأصوات أو المقاطع التى يجاورها ( ص : 7١1‏ ) . 

(؟) ديوانه : 5٠١7 » ٠١5‏ . والصليفية : الخمر المعتقة . والشّن : القرية البالية . 
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وقد انتهى البيت الأوْل عند كلمة ‏ وعند الوسّنْ ) . وهذه القافية مقيدة » فليس 
فى كلمة ١‏ الوسَنْ » إشباع الحركة بحيث تطول » ولكن الوقف عليها يلفت إليها 
الانتباه » وإذا وصل بيتها بما بعده فى القراءة فلا تنطق كلمة «١‏ الوسنْ ) 
إلا بإسكان اخرها » وقد يكون فى غنّة النون الساكنة ما يقوم مقام الخركة 
المفتقدة . ويمكننا أن نلحظ انقطاع الجملة والوقف على كلمة منها فى نهاية البيت 
فى أبيات زهير : 

وذى نحطل فى القول يحسب أنه مصيبٌ فما يلمم به فهو قاتلة 
ل ا 000 
يض فياض يداه غمامةٌ على مُثْتفيه ما تُمْبُ توافلة 
بكرت عليه غدوة فوجدتة 2 قعودًا لديه بالصيم عواذلة 
يفدينه طورًا وطورًا يلمْتّه رأعيا فما يدرين أين مخاتلة )١(‏ 


فقد فصل بالوقف عل القافية بين المبتدأ ونبو فى البيت الأول والثافى » 
وفى البيت الثالث والرابع » ا فصل بالوقف على القافية بين صاحب الخال والخال 
فى البيت الرابع والخامس » على أن كل كلمات القافية ذات دلالة صوتية خاصة 
تقتضبى دلالة معنوية معيئة أرادت القصيدة أن تلفت إليها الانتباه وتستوقف عندها 
السمع والنظر . 

وإذا كانت القافية المطلقة تستلفت الاهتام بإطالة حركة الروىئ فتجعل 
الكلمة منبورة من جانب » وتقف عليها من جانب آخخر فيوّدى الوقف دلالة 
خاصة فى تعلق السمع فى الإنشاد بكلمة القافية » فإن الشعر لا يسلك سلوكا 
واحدًا فى القواق كلها » بل إنه يغاير فى تعامله مع كلمة القافية فبدلا من إطالة 
الحركة وإشباعها قد يلجأ إلى الانتقاص من كلمة القافية وحذف بعضها » يقول 
أبو سعيد السيراى « آعلم أن الشاعر يحذف ما لا يجوز حذفه فى الكلام لتقوم 


(1) شرح ديوان زهير : .,.1١4١ - ١55‏ 
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الشعر » 5 يزيد لتقويمه » 2١(‏ ولعل المقصود من « تقويم الشعر ) معنى أوسع من 
إقامة الوزن وتسوية القوافى ‏ لأن بوسع الشاعر أن يلجا إلى بديل آخخر لا يترتب 
عليه حذف أو زيادة » وبوسعه أن يغير البيت كله فلا يبقى إلا أنه يقصد إلى 
ما أى به قصدًا برغم ما فيه من حذف أو زيادة . إنه يعنى ذلك ويقصده 
ليجذب اهتام المستمع إلى هذا اللفظ الذى أن به فى القافية وقد غيو عما يألفه 
السامع بزيادة أو بنقص ليؤكد أن لهذا اللفظ فى هذا الموضع غاية وكبير عناية . 
« فمن ذلك ما يحذفه من القوافى الموقوفة من تخفيف المشدد كقول امرى؟ القيس 
أو غيره : 
لا وأبيك ابنة العامرىّ لا يدعى القوم أنى أَفِر 

وكقول طرفة : 

أصحوت اليوم أم شاقتك هر ومن الحب جنون مستعر 

فأكثر الإنشاد فى هذا حذف أحد الحرفين ليتشاكل أواخر الأببيات ويكون 
على وزن واحد » لأنك إذا قلت : ٠‏ لا يدعى القوم أنى أفرْ » ('© صار آخر جزء 
من البيت « فَعِلُ » (© فى وزن العروض لأنه من المتقارب من الضرب الثالث . 


. ) مخطوط بدار الكتب‎ ( 1١5/١ : شرح السيراق للكتاب‎ )١( 
. (؟) أى بدون تشديد الراء‎ 
أو « فعو ؛ من فعوان » وهو الضرب المحذوف الذى حذف منه سبب خفيف من آخخر‎ )( 
: مطلعها‎ 5١9 - ٠١8ه‎ : التفعيلة - وى قصيدة طويلة للأعشى بديوانه‎ 
لعمرك ما طول هذا الزمن على المرع إلا عناء مُعَنْ‎ 
بها أحد عشر بيتا تنطبق عليبا هذه الظاهرة هى الأبّيات : 7 115 175 178 م2‎ 
: ع 4هم6ع 9ه 58 . وله قصيدة أتخرى مطلعها‎ 544 . 4“ 
خالط القلب هموم وحرّنْ 2 واذكار بعد ما كان اطمأن‎ 
. بها أحد عشر بيتا تنطبق عليها هذه الظاهرة نفسها‎ 


١78 


وإذا شدّد الراء صار آخر أجزائه « فَعولْ » من الضرب الثانى من 
المتقارب 2١(‏ » فهو مضطر إلى حذف أحد الحرفين لاستواء الوزن ومطابقة البيت 
لسائر أبيات القصيدة ؛ ألا تراه يقول بعد هذا : 

تمع بن مر بأشياعها وكنْدة حولى جميعا صبر 

فهذا من الضرب الثالث لا غير » ولم يكن بالجائر أن يأق فى قصيدة 
واحدة بأبيات من ضريين © ('2 وقد أشار إلى ذلك كثير من العلماء منهم أبو على 
الفارسى 20 » وأبو العلاء المعرى الذى يقول ١‏ اوقد كثر اجتراؤهم على تخفيف 
المشدد فى قوافى الشعر فيقولون مَعَدْ فى معد » وأَضل يريدون أضل » قال أبو دواد : 

وشباب حسنٍ أوججههم من إياد من نزار بن معَذْ ) (*) 

ويلحظ أبو سعيد السيرافى أن التغيير بالحذف قد يتجاوز تخفيف المشدد 
إلى حذف حرف بعده أيضا « كقوله فى مُعلَى ؛ مثلء وف و عن ) : عَنْ » 
قال الشاعر وهو الأعشى : 

لعمرك ما طول هذا الزمَنْ على الرء إلا عناءٌ مُمَنْ 


أراد : مُعَنى فحذف الياء وإحدى النونين 9" » وقال أيضا فى هذه 


. وهو الضرب المقصور أى ؛ الذى حذف فيه ساكن السبب الخفيف وسكن ما قبله‎ )١( 
. 515/١ : شرح السيراق‎ )5( 
انظر ا‎ )5( 
: رسالة الملائكة : هه . ومثل هذا قول الشاعر‎ )5( 
ها مقلة لو أنها نظرت با إلى عابد قد صام لله وابتبل‎ 
كأن لم يصم لله لم يصلى‎ ١ لأصبح مفتونا مُمَنى بحبها‎ 
الوا قع أن استشهاد السيرافى بهذا البيت لا يصدق على ما يقوله لأن كلمة ( معن ) اسم منقوص‎ )5( 
منون تحذف يازه عند الوقف عليها فى الشعر وغين » فليس فى كلمة ( معن ) سوى حذف إحدى النونين‎ 
فحسب » وملاحظة السيراق تصدق على بيت لبيد الآقى بعد » كا تصدق على قافية بيت فى قصيدة الأعئى‎ 
8 : نفسها هو قوله‎ 
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وعهد الشباب وثاراته ‏ فإن يك ذلك قد زال عَنْ 
يريد : عنى . وقال لبيد : 

وقبيل هن لكيز حاضرٌ رهط مرجوم ورهط ابن المعل 
أراد المعلىّ » وأول هذه القصيدة : 


إن تقوى ربنا خير نفل وبإذن الله رَيْنِى وعَسجَل 
وإذا كان ما ذكرناه من الحذف جائرًا فحذفهم ياء المتكلم وتسكين 
ما قبلها أجوز كا قال لبيد فى البيت الذى أنشدته . ريثى وعجل » أراد : 


ام 
٠.‏ 


عَجْل ) (') وقد وضع - من قبل -- سيبويه مبدأ عاما إذ قال : ١‏ وجميع ما لا يحذف 


ب وكنت آمرءا زمنا بالعراق عفيف المناخ طويل التغْنْ 
يقصد التغنى وهو الاستغناء » وقوله فى قصيدة أخرى : 
وإذا ما عض من صوتييما 2 «أطاع اللحنُ غنانا مُعنْ 
)١(‏ شرح السيراق للكتاب : 5١5/١‏ » ومن الملاحظ أن ما أشار إليه السيرافى من حذف ياء 
المتكلم موجود فى القرآان الكريم » وهو كثير فيه جدا » مثل قوله تعالمى : ( لكم دينكم ولى دين ) [ الكافرون : 
” ] وقوله تعالى : ( الذى خلقنى فهو يبدين . والذى هو يطعمنى ويسقين . وإذا مرضت فهو يشفين . 
والذى هو يميتنى ثم يحيين ) [ الشعراء : 6لا 4ل/اء 8١ ١ ١‏ ] وهناك غيرها الكثير » والفواصل كلها موقوف 
عليها . ويلاحظ أيضا أن ما يزيد على القافية قد يزيد فى الفاصلة وقد قال السيراق : « وقد شبّهوا مقاطع 
الكلام المسجع » وإن لم يكن موزونا وزن الشعر بالشعر فى زيادة هذه الحروف حتى جاء ذلك فى أواخخر الآأى 
من القران كقوله تعالى : ( فأُضلونا السبيلا ) [ الأحزاب : 807 ] و( وتظنون بالله الظئونا ) [ الأحراب : 1٠١‏ ع 
و( قواريرا قوارير ) [ الإنسان : 1١١١١‏ ] وقوارير لا ينصرف وقد أثبت فى الأول منهما ألفا لأمها رأس آية » 
« شرح السيراق : 7٠١7/١‏ » وبرغم هذا يقول السيرافى : ١‏ وهذه الزيادة غير جائزة فى -حشو الكلام » وإنما 
ذكرناها لاتصاص الشعر بها دون الكلام » وهى جيدة مطردة وليس تخرجها جودتها عن ضرورة الشعر ؛ 
إذ كان جوازها بسبب الشعر 3 « السابق : 7١7/١‏ »© وإننى أتفق مع السيراى فى أن جواز هذه الأمور إنما 
كان بسبب الشعر » وأختلف معه فى كيتها ضرورة لوجودها فى القرآن الكريم » وييقى أن نفسر وجودها فى 
القران الكريم فى الفواصل تفسيا يناسب سياقها » فالقرآن بالإضافة إلى -حرصه على إيقاع الفواصل يحرص فى 
الوقت نفسه على الاهتام بهذه الكلمات التى جاءت فى الفاصلة » وهو ببذا السلوك معها يلفت إليها الانتباه . 


إلى 


1١ 


ع( 


فى الكلام » وما يختار فيه ألا يحذف » يحذف ف الفواصل والقوافى » ” 

فسلوك الشعر مع كلمة القافية لا يخلو من إثارة ولفتٍ للانتباه سواء أكان 
ذلك بالزيادة أم بالنقص » والغرض من المسلكين واحد وهو الاهتام بكلمة القافية 
فى الجملة » وينبغى مراعاة ما يحدث فى كلمة القافية عند تفسيرها » على أن 
التغيير فى كلمة القافية يتجاوز الزيادة والنقص » وتحدث فيها ظواهر أخرى تناوها 
النحاة تحت ما سموه ضرورة شعرية ولا أريد أن أتعرض لها هنا . 

ومما هو جدير بالملاحظة أن سيبويه سمى وجوه الوقف على القافية « الإنشاد ) 
فى باب عقده تحت عنوان « هذا باب وجره القوافى فى الانشاد ) وقد ذكره سيبويه 
بعد الأحكام الخاصة بالوقف فى الكلام » وبلاحظ أنه لم يسم السكتة فى آخر 
البيت أو « قطع النطق عند آخحر الكلمة » وقفا » ولكنه سماها إنشاذًا إيذانا 
باختلاف الشعر عن النثر » وقد 0 الشنتمرى على ذكر هذا الباب بعد باب 
ا ل ا : ( إثما ذكر سيبويه هذا الباب عقيب باب 
الوقف ليرى الفرق بين القوافى وأواخخر 0 ويبين اختلاف العرب فى ذلك عند 
000 . وقد بين علة ذلك كله ) ('2 وقد نقل ابن السراج كلام سيبويه 
تقر وأمثلته » ولم يسمه يسمه إنشادًا وسماه « الوقف على القوافى » (') وم يسمه 
أبو عر ا بل قال : ١‏ باب ما يحذف ويطلق من القوافى ) 
وقال : « يحذفون من القوافى ما هو من الأصل ويزيدون ما ليس من الحروف 
فيزيدون فى المضموم واوا وفى المكسور ياء وف المفتوح ألما فى الإطلاق ويحذفون 
من الأصل فى الوقف ٠‏ 2*7 » وتناول هذه القضية أبو يعلى التنوحى وسماها 


. سيبويه : 184/4 ء 180 . والفواصل هى رؤوس الآيات . وانظر : الحامش السابق‎ )١( 
. ) تحصيل عين الذهب : ؟/194 ( مطبوع بهامش الكتاب طبعة بولاق‎ )5( 

( الأصول فى النحو : 584/9 . 

(4) شرح أبيات سيبويه : 594 . 
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( النشيد والترتم » 2١(‏ ولكنه أوضح أن المقصود بالنشيد وبالغناء وبالحداء الملّ . 

وأود أن أؤكد أنتى لم يكن غرضى هنا استيعاب جميع وجوه الوقف فى 
الشعر » ولكنى فحسب أريد أن أؤكد أن أمام الشاعر نظامين أحدههما : الوقف 
فى النثر وللشاعر أن يستخدمه إذا توافق نظامه مع ما يختاره من قافية ووزن » 
والآخر : نظام الشعر وهو نظام فيه قدر كبير من الحرية-والمرونة وليست هذه 
الحرية أو هذه المرونة بغرض التوسعة فحسب © أشار سيبويه ولكنها - فيما أرى - 
تهدف إلى الاهتام » عن طريق النبر الدلالى » بكلمة القافية لأنه يتعلق بها غرض 
معين فى البيت على دارسى الشعر ومفسريه ألا يغفلوا دوره فى علاقة كلمة القافية 
بجملتها فى البيت . 

وإذن يكون للقافية فى شعر البيت وظيفة مزدوجة تغذى طرفين من جديلة 
اللغة فى الشعر إحداهما : الوظيفة الإيقاعية بما توفره من تكرار عنصر صوق معين 
يعمل على استدعاء مشاببهاته من المفردات » والأتحرى : دلالية بسلك هذه 
المفردات فى نظام الجملة من جانب والعمل على استقطاب أكير قدر من التركيز 
الدلالى بما اكتسبته من جهارة وبروز من جانب أخخر وبما تحققه لها من مخالفة فى 
كثير من الأحيان ويكشف عن كل هذا فى كل قصيدة على حدة تناول امحاور 
التى أشرت إليها من قبل » وهى احور الصوق . والمحور المعجمى » والمحور التركيبى 
لأنها جميعا تكون أساسًا ضروريا للمحور الدلالى . 

ويمكن القول بأن القافية المطلقة يتحقق فيها عدد من العناصر التى تعمل 
متازرة على دفعها إلى بؤرة الاهّام وهى : 

أولا : تكرار عناصر صوتية خاصة فى كل قصيدة » ويطرد هذا التكرار » 
ويعمل معجميا على استدعاء كلمات معينة يتحقق فيبا هذا الجانب الصوق 
ويعمل - بالضرورة - نحويا على وضع هذه الكلمات فى وظيفتها النحوية 


(0) القوالق : ١؟١‏ . 
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التى تتناسب حركتها الإعرابية إذا كانت معربة مع الحركة التى اختيرت للروئ » 
ويوؤدى أحيانا إلى التصرف ف التقديم والتأخير حتى يمكن وضع هذه الكلمة 
مطمئنة شعريا ونحويا فى موضعها . 
ثانيا : إطالة المركة الأحيية فى الكلمة التى تمثل القافية » وهذه الإطالة 
قد تجعل الكلمة منبورة ما يلفت إليها الانتباه » وهذه الإطالة من جانب اخخر 
مفهومة فى إطار الشعر ولا تؤدّى إلى لبس » ففى قول امرى؟ القيس مثلا : 
وقوفا بها صحبى على مطيّهم 2 يقولون لا عبلك أسّى وتممّل 
لا يلتبس على سامعه أن الخاطب مفرد مذكر مع أن صيغة الفعل المنطوقة 
( وتجمّل ) تحتمل أن تكون مخاطبة مفردة مؤنئة » وكذلك قوله : 
تقول وقد مال الغبيط بنا معًا ‏ عقرت بعيرى يا امرأ القبس فانزل 
فصيغة الفعل ( فانزلى ) باشباع اللام تشترك بين المذكر المفرد فى هذه 
الحالة والمؤئثة المفردة » فياء المدّ المتولدة عن إشباع الكسرة هى فى آخر الأمر أشبه 
بباء المدّ المعبة عن امخاطبة المفردة . ويمكن أن يلحظ مثل ذلك أيضا مع ألف 
الإطلاق التى تتوافق صوتيا مع ألف الاثنين فهما معا يؤدياك غرضا شعريا واحدًا 
لكن تختلفان صرفيا ونحويا وتشترك معهما كذلك نون التوكيد المنقلبة ألما فى الوقف 
فى أداء وظيفة الإطلاق الشعرية مع اختلاف الدلالة الصرفية والنحوية » وإن كنت 
أرجح أن ما يعرف بانقلاب نون التوكيد الخفيفة فى الوقف ألفا إنما هو من تأثير 
الوقف الشعرى واحتياج الشعر إلى الفتحة الطويلة لتوافق القواى وفى ضوء هذا 
يمكن إعادة النظر فى هذه الشواهد : 
فأقبل على رهطى ورهطك نبتحث مساعينا حتى نرى كيف تَفْعَلًا 
وقول النابغة الجعدى : 
فمن يك لم يثأر بأعراض قومه فإنى وربٌ الراقصاتٍ لأثارا 
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وقول أبى حيان الفقعى : 
يحسبه الجاهل ما ل يعلما شيحًا على كرسيّه معمّما 
فمهما تشأ منه فزارة تعطكم ومهما تشأ منه فزارة تمنعا 
وقول النجاشى : 
نبم نبات الخيزراقف فى الوى حديثا متى ما يأتك اخير يَنْفعا )١(‏ 

وتفسير النحويين ألف الإطلاق على هذا النحو فى بعض الشعر 6 رأينا 
هو الذى دفعهم إلى تفسييها أيضا فى لحاقها فعل التعجب الواقع فى القافية بأنه 
قد الحقته نون التوكيد الخفيفة التى تحولت ألفا يقول الأشمونى : ١‏ وأشذ من هذا 
توكيد أفعل فى التعجب كقوله : 

ومستبدل من بعد عَصَْبَى صريمة ‏ فأخربه من طول فقر وأخخريا 

وهذا من تشبيه لفظ بلفظ وإن اختلفا معنى © () يريد تشبيه لفظ - 

( أفهل ) فى التعجب بلفظ ( أفيل ) ف الأمر ا يشير الضبان 0© , 


ثالنا : توقع كلمة القافية اعتادًا على حتمية ورود جزء منها وهو المشتمل 
على حروف القافية وحركاتها » ويدعم هذا التوقع أمور بعضها صوق وهو تكرار 
حرف الروئ وحركته » وبعضها نحوى » وعندما نقول : « نحوى ) فإن هذا يكون 
أيضا دلاليا » لأ المعنى مترتب على استكمال عناصر الجملة » واستدعاء المعنى 
بعضه بعضا يساعد على هذا التوقع » وبعضها عروضى لأنه لابد من استكمال 
الوزن عند حد معين » ففى قول شاعر الحماسة : 


(1) انظر هذه الشواهد فى الأشوق : 14/8« --.38؟ . 
(5) السابق : 571/9 . 
(9') انظر : حاشية الصبان فى السابق نفسه . 
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لو كنت من مازنٍ لم تستبح إبلى2 بنو اللقيطة من ذهل بن شيبانا 
إذا لقام بنصى معشر حُحَشُنٌ عند الحفيظة إن ذو لرثة لانا 
قوم إذا الشر أبدى ناجذيه لحم طروا إليه رَرَافاتِ ووخْدانا 
لا يسألونَ أخاهم حين يندبهيم ف النائبات على ما قال بُرهانا 
لكنّ قومى 'وإن كانوا ذوى عددٍ ليسوامن الشرّ فى شىء وإن هانا 
يجزون من ظلم أهل الظلم مغفرة ومن إساءة أهل السوء إحسانا 
كن ربك لم يخلق لخشيته سواهمٌ من جميع الناس إنسانا (© 
فالمقابلة بين « زرافات » وهى الجماعات و «١‏ وُحُدانا ) تستدعى كلمة 
« وحُدان ) » وهذه الكلمة فى الوقت تفسه متوافقة مع القافية صوتيا ونحويا 
والمقابلة التركيبية بين « يجبزون من ظلم أهل الظلم مغفرة » و « ومن إساءة أهل 
السوء إحسانا ؛ تستدعى كلمة « [حسائًا » واحتياج الفعل ١‏ لا يسألون أخاهم ) 
والفعل ( لم يخلق ... ) إلى مفعول به » والاحتياج إلى تكملة البيت وزنيا كذلك » 
والتناسب الدلالى أيضا كل هذا يستدعى « برهانا » و « إنسانًا » وهكذا . 
رابعا : الوقف على كلمة القافية . والوقف يجعل كلمة القافية ار كلمة 
مسموعة فى الببت » ولذلك تكون أكثر الكلمات علوقا بالذهن وبقاء فى السمع » 
فهى كلمة الصدى والرنين القابلة للترديد سواء أكانت كلمة القافية اخر جملة 
أم لاء فهى آخر بيت - على كل حال - » والشعر - وأعنى به شعر البيت - 
مبنى على أن البيت وحدة شعرية » وإذلك كانت القواق موقوفا عليها فى أصل 
البناء الشعرى . 
خامسا : سلوك الشعر طريقا مغايرة فى الوقف على كلمة القافية سواء 
أكان ذلك باخحتيار الوقف على الحركة وإشباع هذه الحركة 5 رأينا » أم كان ذلك 
باجتزاء بعض كلمة القافية » فهى مغايرة على أى نحو , نخاصة إذا لم تكن كلمة 


. "9 - 77/١ : شرح ديوان الحماسة‎ )١( 
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القافية مباية جملة . ومهما يكن من أمر فإن الوقف على كلمة القافية مغاير لطرق 
الوقف فى غير الشعر » ولذلك كان النحويون دائما فى حديثهم عن أحكام الوقف 
وقواعده يستئنوكن الشعر . 

وكل وقف لا يكون اختياريا » ويقصد به معنى إضاف » يأ مخالمًا للوقف 
الاختيارى » وحديث النحويين يكون عن الوقف الاختيارى ١‏ وهو غير الذى يكون 
استثباتا » وإنكارًا » وتذكرًا » وترنما » ('2 فهذه أنواع من الوقف يقصد بها معنى 
يراد له ( فالاستثباق هو الواقع فى الاستثبات والسؤال المقصود به تعيين مبهم نحو : 
مَنُو ومّنا ومنى لمن قال : جاع رجل » ورأيت رجلا » ومررت برجل . وأيون 2 
وأبين لمن قال : جاءنى قوم » ورأيت قومًا » ومررت بقوم . 

والإنكارى هو الواقع فى السوّال المقصود به إنكار خبر امخير » أو إنكار 
كون الأمر على خخلاف ما ذكر » فإن كانت الكلمة منونة كسرت التنوين وتعينت 
الياء مدّة » نحو : أزيدُّنيه بضم الدال وكسر النون لمن قال : جاءنى زيدٌ . وأَزيدنيه 
بفتح الدال وكسر الئون لمن قال : رأيت زيدًا . وأزيدنيه بكسرهما لمن قال مررت 
بزيدٍ . وإن لم تكن منونة أتيت بالمدة من جنس حركة آخر الكلمة نحو : أعمروه » 
وأعمراه وأحذاميه لمن قال : جاءنى عمر (©2 ورأيت عمر (© ومررت بحذام . 

والتذكرى هو المقصود به تذكر باق اللفظ فيؤق فى اخر الكلمة بمدة من 
جنس حركة اخرها نحو : قالا وتقولو "2 وفى الدارى » ولو قصد الوقف لا للتذكر 
لم يقت بها . والتريمى كالوقف فى قوله : 

أقلى اللوم عاذل والعتابّن 


0 شرح الأشمون : 3١7/4‏ . 

)١(‏ جاءت هذه الكلمة فى حاشية الصبان ١‏ جاءنى عمرو » و « رأيت عمرًا » بإثبات الواو فى 
الأول والألف ف الثانية . والصواب حذف الواو والألف لأ الكلمة ( عمر ) لا ( عمرو ) لأنه يقول قبلها 
بقليل : « وإن لم تكن منونة .. » و « عمر © هى غير المنونة لمنعها من الصرف . 

() وضعت أمام الواو ألف فى الأصل والصواب حذفها حتى لا تلتبس بواو الجماعة . 
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بالتنوين المسمى تنوين الترنم » )١(‏ والترنم أحد أنواع الوقف فى الشعر ("2 . 
فكل وقف غير عادى يؤدى إلى تغيير البنية » وقد عدوا الوقف على القافية من 
أنواع الوقف غير الاختيايى ؛ ولذلك فسلوك الوقف فيها مغاير على ما رأينا بعضا 
منه من قبل . 

أما القافية المقيدة فإنها تحقق من هذه العناصر أربعة فحسب » لأها تفقد 
عنصر إطالة الحركة . 

وقد يتحقق بعض هذه العناصر فى غير الشعر كأن يحدث ذلك فى 
السجع على سبيل المثال » ومع ذلك يظظل لهذه العناصر تفردها ودلالتها الخاصة 
لأ عنصر ١‏ الوزث » يصبغها بسياق شعرى خاص يجعل ا إيقاعًا متميرًا . 
والفرق بين الشعر والنثر فى وجود هذه العناصر فرق كمى على كل حال بحيث إذا 
وجدت فى النثر فإنها لا تمثل ملمحًا واضح التردد . 

وإذا أردنا أن ندير الحديث على القافية فى شعر التفعيلة « الشعر الحر ) 
ودورها فى بناء الجملة فيه » فعلينا أن ننظر أولا ما يتحقق لما من العناصر التى 
تحققت لما فى شعر البيت . 


إن الشعر الحرٌ تحرر من الالتزام بالقافية وبعبارة أحد النقاد : ( إن الشعر 
الحر قد حرر القافية من الوزن » 5 حرر الوزن من القافية » (' والمقصود بتحرير 
القافية من الوزن أنها لم تعد نهاية ضرورية لكمّ متساو منظم من المقاطع الصوتية 


(1) حاشية الصبان على الأشوق : 5١7/4‏ . 

(1) انظر : سيبويه : 7١7/4‏ حيث يقول : ١‏ وأما ناس كثير من بنى بنى تميم فإنهم يبدلون مكان 
المدة النون فيما ينون وما لم ينون لما لم يريدوا الترثم أبدلوا مكان المدة نونا ولفظوا بتام البناء وما هو منه ما فعل 
أهل الحجاز ذلك بحروف المد سمعناهم يقولون : يا أبتا علّك أو عساكنٌ . 

وللعجاج : يا صاح ما هاج الدموع الذْرَْنْ . وقال العجاج : من طلل كالأتخميّ أُنهَجِنْ ٠‏ وإذن 
التنوين الذدى أشار إليه الصبان هو تتوين ترك الترتم . 

(؟) موسيقى الشعر العرلى : ٠١١‏ . 
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كا كان فى البيت القديم » والمقصود بتحرير الوزن من القافية أن الأبيات فى الشعر 
الحر لم تعد ملزمة بالتساوى الكمّى بحيث يمكن أن يطول بيت عن آخر أو يقصر 
عنه « وإذا كان تحرير الوزن من القافية يعنى طرح القافية طرحًا تاما فى بعض 
المقاطع فإن تحرير القافية من الوزن يعنى عدم الالتزام بموضع معلوم ترد فيه . 
وقد أتاح ذلك الفصل للشاعر فرصة صياغة القصيدة فى أشكال أكثر شمولا من 
الببت » إذ إن البيت فقد اكتاله القديم وتفعت إلى وحدات متفاوتة الطول » أشبه 
بالجمل الموسيقية قية التى يجب أن تلتهم فى وحدات أكبر ) 2١(‏ فقد فقدت القصيدة 
الحرة تكرار العناصر الصوتية التى تطرد فى القصيدة كلها » وفقدت بالتالى توقع 
كلمة القافية لأن هذه مترتبة على السابقة » أما إطالة الحركة الأخيية فى كلمة 
القافية - إذا وجدت - فإننا نلحظ أن معظم القوافى فى الشعر الحر تلجأ إلى 
القافية المقيدة المردفة فهى تستبدل بطول المقطع الأخير ( ص ح ح ) المقطع 
( ص ح ح ص ) وهذه سمة غالبة لا لازمة » وأما الوقف عليها فهذا باق مثل 
الشعر القديم ‏ أما مغايرة الوقف فى الشعر الحر للنثر » فإن الملاحظ أيضا أن 
الوقف فى الشعر الحر قد اقترب كثيرًا من الوقف النثرى » ولم تعد القصيدة الحرة 
لعا إن مثل ما كانت تلجاً إليه القصيدة القديمة . فهناك أربعة عناصر - إذن - 
اختلفت بدرجات متفاوتة بين القافية فى الشعر القديم والقافية فى الشعر الحر » 
ولم يبق مشتركا بينهما بينهما إِلّا الوقف على القافية . 

وإذا كانت غنائية الشعر القديم « شعر البيت »© قد أسهم فيها إطلاق 
القوافى فإن الشعر الحر يحاول التخلص من هذه الغنائية عن طريق عدم التقائل فى 
القافية سواء أكان ذلك فى البنية المقطعية أم فى تكرار حروف معينة فى أواخرها . 

لقد تخلصت بعض قصائد الشعر الحر من القافية تمامًا » وكان ذلك 
مقصودا من الشاعر أو - بعبارة أخحرى - صيغت تجربته على هذا النحو , 


. السابق نفسه‎ )١١ 
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ففى قصيدة « مائدة الفرح الميت ) )١(‏ محمد إبراهم أبو سنة خلوٌ تام من القافية » 
وجاءت الابيات متفرقة على هذا النحو : 

ينبت ظلى فى مراة الحخائط 

ينبت ظلك فى مراة السقف 

نتواجه » نجلس 

نقتسم الصمت بأقداح الشاى البارد 

تفصلنا مائدة الفرح الميت 

تتحرك فيئا أوراق خريف العام الماضى 

تتعرى أغصان العزلة 

وتهمهم بين جوانحنا الأسعلة البلهاء 

من أين » وكيف »ء لاذا 

يضحك فى أعيننا الدمع 

يتسلل برق أسود 

يقلب مائدة الفرح الميت 

وتطقطق فوق المائدة عظام الصمت 

نجد كل بيت منفصلا عن الآخر » وحلت الأبثيات من أدوات الربط سوى 
( وتهمهم بين جوانحنا ) ( وتطقطق فوق المائدة .. ) حيث سبق كل منهما حرف 
العطف الذى هو لمطلق الجمع وهو الواو » ولا كل بيت من القافية المتكررة 
فليس بين هذه الأبيات قافية واحدة جاوبتها قافية أخرى فى بيت آخخر « إن كل 
ما فى الموقف يوحى بتصرم الصلات وانبتات الروابط وتقطعها ومن ثم جاءت 
الجمل بدورها تعكس هذا الجو الثقيل » بعدم ترابطها وانقطاع الصلات اللغوية 


(1) الأعمال الشعرية : ه6؟ , 
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بينها » (') ولم تتطابق فيها قافيتان » واتجه كل بيت فى طريق مخالف كا اتجه كل من 
المتكلم والمخاطبة إلى طريق مغاير . وهنا نجد أن انعدام القافية له دور فى تشكيل 
جو القصيدة بحيث جاء تنابز القوافى متجاوبا مع تنابز طرفى العلاقة « المتكلم 
والخاطبة ) . 

وثمة مط آخر من فقدان القافية يتمثل فى قصيدة حامد طاهر ( من 
السجلات العسكرية ) 29 التى يرق فيها الشاعر ابن أخيه الذى استشهد على 
شاطىء قناة السويس فى حرب الاستنزاف . تكونت القصيدة من خمسة مقاطع » 
حلت الأربعة الأولى فيها من القافية » وصاغها الشاعر صياغة تجعلها قريبة من 
السجلات العسكرية » ولذلك حاول الابتعاد عن الخصائص الصوتية للشعر ليوهم 
بأمها من السجلات » ولكنه جعل كل مقطع منها متاسكا متلاحما عن طريق 
الاتصال العروضى المستمر بحيث جاء كل مقطع منها فى بيت واحد » تقول 
القصيدة موجهة الخطاب إلى الشهيد : 

الريم تعزف فى ضلوعك غنوة الأفق البعيد » 

وأنت منكفىء تعد رصاص مدفعك العنيدٍ » 

وقد تألق فى محاجرك البريقٌ » 

وأطرقت أنفاسك المتلاحقات إلى المدى 

تشمم رائحة العدو 

وتستشيط أسى إذا مر المساء بغير زادْ . 

وير قائدك الحبيبٌ عليك تسأله 


- متى تتحركون ؟ 


(١؟)‏ ديواث حامد طاهر : كد5,.ء 
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وأنت نار للجواب » 
فلا يجيئك منه غير إشارة خرساء تعلن الانتظار 
و ألا هلاكا لانتظاركَ ») 
ثم يخطرك الزميل بأن نوبتك انتبث . 
وتعود ترقد تاركا عينيك تسرح فى السماء 
تشاهد الحدأ التى تعلو وتببط » 
5 يريحك أن تعانق ذكريات صباكدٌ 
حين أهبت يومًا بالرفاق ليرفعوك إلى هنالكَ 
حيث قلب العش » والحدا الصغرة 
كيف لم تعلم بأنك حينا أطلقتها كانت ستنمو 
ثم ها هى فى السماء الآن ترقب مصعَكٌ . 
وتركت أمك منذ شهر 
كان عنف الداء قد أودى بنضرتها وأسلمها الفراشٌ 
تظل تسعل » لم يعد يشفى الدواء » 
وحينا ودعتها أحسست أن دموعه كانت بلون الثليج 
قلت لأحتك المخطوبة : اهتمى بها ! 
سألتك أن تبقى قليلا ؛ 
- لم يعد فى الوقت متسع 
وللمت الحقيبة فى هدوع . 


هذه أربعة مقاطع من القصيدة » كل مقطع منها يعد عروضيا بيتا واحدًا ) 


لأن القافية التى يوقف عندها هى « بغير زادْ » فى البيت الأول وه انتبث » 


١5١ 


فى الثانى » و« مصرّلك » فى الثالث » وه فى هدو » فى الرابع . وقد اتخذت 
القصيدة قالب القصّ الذى يسترجع مع هذا الشهيد لحظات من التحرق 
للمعركة » ولحظات من الطفولة العابثة » وتقم مفارقة بين طفولة هذا الشهيد الذى 
ترك الحداً الصغية تدمو وأفلتها فى الوقت الذى كان يستطيع إمساكها فيه ) 
وجعلنا ندرك أن امته أيضا تركت العدوٌ يستفحل وينمو هو الاخر حتى إنه يرقب 
مصارعنا جميعا وم تصده وهو صغير غير قادر على التحليق » وتسترجع أيضا 
-لحظاتٍ إنسانية من العلاقة الحميمة بِالأمُ المريضة التى أمكها الداء وأودى بنضمتها» 
ولعلّها الأمة المريضة كذلك التى تحتاج إلى الشفاء والنبضة . وكل مقطع من هذه 
المقاطع ينتبى بجملة توحى بالنباية « مر المساء بغير زاد ) والزاد هنا هو -حصيلة 
رصاص المدفع » والذى يصيد قن يصاد أيضا والجملة الأخية من المقطع الثانى 
هى ١‏ ثم يخطرك الزميل 3 نوبتك انتبت ) وانتهاء 0 بانتباء الدور 
المنوط به فى الحياة نفسها » والجملة الأخيية من المقطع الثالث تقترب أكثر من 
النهاية 9 ثم ها هى فى السماء الآن ترقب مصرععك ؛ فالمصرع مترقب بين للنظة 
وأخرى وه لم يعد فى الوقت متسع ولملمت الحقيبة فى هدوء » - وهى الجملة 
الأحية من المقطع الرابع -- استعدادا للرحيل المتوقع . 

يأق بعد ذلك المقطع الخامس وهو الأخير » ونلاحظ أن الري التى كانت 
تعزف فى أول القصيدة » تعصف ء والأفق الذى كان مضمخا بعبير أغنية أخذ 
يزأر : 

الريح تعصف هذه امره 

والأفق يزأر هذه المره 

استعدادا للوثبة الأحية القاضية » وهنا تلجأ القصيدة إلى التقفية التى 
تخلت عنها طوال المقاطع السابقة » وتقطر الكلمات تقطيرًا » ونحس بأن توافق 
القوافى يوحى بجو النذّب والتفجع : 


ورصاص مدفعك الصبور يضى؟ وجه الليل يفتح فيه ثغره 


١ 


وانساب جرحك قطرة فى إثر قطره 

ورقدت ليلك شاهد ١‏ والأأض حولك مكفهره 

لكنّ كف الصبح رشت فوق صدرك ألف زهرة 

فالقصيدة التى تخلت عن القافية فى مقاطعها الأربعة الأولى عادت إلى 
التقفية والتزمتها فى مقطعها الأخير » وأدى فقدان القافية دور القصّ والتسجيل 
فطالت الجمل بما يناسب عنوائها « من السجلات العسكرية » وطالت أيضا 
التفعيلات فى البيت الواحد » 5 أدت التقفية دور الدب والتفجع على الميت 
ورثاء هذا الشهيد ؛ ولذلك أضافت القافية إلى حرف رويّها الهاء الساكنة التى 
توحى بانقطاع النفس من الحسرة . 

وإذا كانت بعض قصائد الشعر الحر تسلك سبيل عدم التقفية لغاية 
تتغياها ويمكن أن تتلمس من خلال تحليلها » بحيث لا يكون عدم التقفية ذا دلالة 
واحدة فى كل قصيدة تختار ذلك » فإن الكثير الغالب من قصائد الشعر الحر 
تختار التقفية » ولكنها تسلك سبيلا مغايرة - بالطبع - لنظام التقفية فى القصيدة 
التى من شعر البيت . 

إن قصيدة شعر البيت عندما نوعت فى القافية كان ذلك بنظام مخصوص » 
إذ كانت تلجأ إلى جعل كل بيتين أو ثلاثة أو أربعة أو خمسة أحيانا » وأحيانا 
أكثر من ذلك » ذات قافية موحدة » فصارت أشبه بعدد من المقطعات المتساوية 
الأبيات فى قصيدة واحدة . أما تنوع القافية فى قصيدة الشعر الحر فإنه لا يتبع 
نظامًا مخصوصا يمكن توقعه » ففى قصيدة بعنوان : ( نباية » لأحمد عبد المعطى 
حجازى 2١١‏ نجد أربعة أنواع من التقفية , وكل قافية منها أخذت ضربا مختلفا من 
أضرب البحر الذى تنتمى إليه القصيدة وهو الرَمل » يقول : 


. "7١ : ديوان أحمد عبد المعطى حجازى‎ )١( 


١‏ - ما الذى أبقت لنا الأيام حتى نتجلد 

؟ - وكلانا يخبر الأخخر أن الحبّ مات 

ع« دأى ساعات سرورٍ © 

نستعيد الآن ذكراها فنصمدٌ 

4 - لرياح اليأس والذل التى هبت علينا 

ه - فى هدوء الكلماتثٌ ! 

احتوى هذا المقطع على ثلاثة أنواع من القافية التى استعملت فى القصيدة 
تكرر منها نوعان ( حتى نتجلدٌ » و ١‏ فنصمد ») و ١‏ أن الحبّ مات »6 وو فى 
هدرء الكلمات » وكلا النوعين قافية مقيدة غير أن الأولى « نتجلد » مقيدة غير 
مردفة » والأحرى مقيدة مردفة « ماثُ » . وليس هناك أى ضمان بأن تتكرر 
إحداهما » والشاعر عندما يكرر قافية من قوافى القصيدة الحرة يلتزم ما لا يلزمه » 
ويحاول أن يجتذب إليه أذن مستمعه ومتلقيه . وف المقطع الثانى من القصيدة 
يفتتحه بقافية جديدة غير القوافى الثلاث التى سبقت ف المقطع الأول ثم يرتد إلى 
قافية المطلع ويكرر بعض قوافى المقطع الأول . 

" - فجأة صرنا غريبين وحيدين نثير الشفقة 

- تلتقى أعيننا حيئًا وتشرد 

م - ثم ترتد بلا ذكرى كأنًا ما التقينا 

9 - وكأنا ما عرفنا ألم العودة فى الليل » 

ببعض الذكرياث 

٠‏ - فجأة صرنا عجوزين دخلنا فى طريق ضيّقة 

١‏ - وتجاورنا بلا قصد وسرنا 

٠‏ - خطوات بعدها يصبح كل وحكه فى الطرقاتث 

- فجأة صرنا عدوين تعيسين ظهرّنا 

١‏ - كعبيد الزمن الغابر صلينا وجثنا 
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٠٠‏ - لئلاق حتفنا فى الخلقة 

بدأ هذا المقطع بقافية جديدة ١‏ الشفقة ) » وانتهى بقافية مشابهة « الحلقة ) 
فحصرت قافية القاف بحلقتها الضيقة هذا المقطع فى دائرة مغلقة تؤدى إلى 
الاختناق والاحساس به » فيأق المقطع الأخير قصيرًا جدًا فيه قافية من قواى 
المقطع الثانى وقافية من قواف المقطع الأول لبربط بينهما .: 

15 - من ترانا يبدأ القول وينهبى الجلسة امختنقة 

! من ترى يعلن أن الوقت فاتٌ‎ - ١ 

ومن الملاحظ أن القصيدة الحرة تقع فيما يعد عيبا فى القصيدة التى من 
شعر البيت » وهو التضمين ء ولا يعد هنا عيبًا بسبب أن القافية غير ملتزمة وإنما 
الاتيان بها إحساس من الشاعر بأدائها لوظيفة مغايرة لوظيفتها فى شعر البيت » 
فالقافية هنا تقطع الجملة نحويا الحساب التقطيع العروضى فجملة « فنصمد لرياح 
اليأس والذل التى هبت علينا فى هدوء الكلمات ») وهى جملة واحدة توزعت على 
ثلاثة أبيات » فجاء الفعل ١‏ فنصمد » قافية لبيت » وفصل عنه الجار وا مجرور 
اللذان يتعلقان به « لرياح اليأس » 5 فصل الجار واخجرور « فى هدوء الكلمات ) 
عن متعلقه وكون بيئًا وحده . وكذلك قطعت جملة « وسرنا حطوات ») بحيث صار 
الفعل ( سرنا 6 قافية لبيت » وجاء نائب مفعوله المطلق فى أول البيت التالى له » 
وكان من الممكن أن تكون كلمة ( نحطوات ») قافية » فتتجاور بذلك قافيتان 
متائلتان على هذا الحو : ش 

وتجاورنا بلا قصد وسرنا خطواث 
بعدها يصبح كل وحده فى الطرقاتٌ 

ولو فعل الشاعر هذا لصار هذان البيتان متاثلين فى عدد التفعيلات 
( مجزوء الرمل ) وفى القافية » ولكن الشاعر كسر هذا المائل فى عدد التفعيلات 
وفى تجاور القوافى » ولم تتجاور قافيتان متاثلتان فى هذه القصيد على قصرها فى 
المقطع الواحد إلا مرة واحدة » وقد فرت القصيدة من إغراء التمائل والتجاور 


١ هغ‎ 


عن طريق الثغرة التى فتحتها فى جدار الجملة فجاءت الجملة مشعثة : 

وتجاورنا بلا قصد وسرنا 

خطواتٍ » بعدها يصبح كل وحده فى الطرقاث 

إن الوقف على ١‏ وسرنا » قد يوهم بأن السير استمر طويلا ويظل هذا 
الوهم ماثلا فى الذهن مدة السكتة التى تكون بين بيت وآخر » فتأق كلمة 
خطوات ») بعد هذه السكتة الموهمة بالاستمرار لتفجاً القارى؟ بأن السير 
لم يكن إلا خطوات بعدها يصبح كل وحده » ومن جانب آخخر لتتجاوب 9 سرنا ) 
صوتيا ومعنويا مع ١‏ ظهزنا » التى فصل عنها الجار وامجرور الواقع حالا من فاعلها 
« ظهرنا كعبيد الزمن الغابر 4 فجاء الجار والمجرور فى أُول البيت التالى . 

وإذا كانت القصيدة الحرة تفر من تمائل عدد التفعيلات وتجاور القوافى فى 
مواضع فإنها تسعى إلى تمائل عدد التفعيلات وتجاور القوافى أيضا فى مواضع 
أخرى » ويحدث ذلك فى القصيدة الواحدة » كا فى هذه القصيدة : 

فجأة صرنا عدوّين تعيسين ظهرنا 

كعبيد الزمن الغابر » صلينا وجكنا 

فهذان البيتان تماثلا فى عدد التفعيلات » وتجاورا فى القوافى . وإذا كان 
البيتان السالفان قد فرا من القائل والتجاور على حساب الجملة » فإن هذين 
البيتين قد تمائلا وتجاورا على حساب الجملة أيضا » إذ فصل الفعل « وجعنا ) 
عما يتعلق به » وهو ١‏ لنلاق حتفنا فى الحلقة » من أجل أن تصبح بيتا مستقلا » 
وكان ممن الممكن عروضيا أن تصبح جزءا من البيت السابق لو قال : ( كعبيد 
الزمن الغاير » صلينا وجئنا لنلاق حتفنا فى الحلقة ) ولكن كوتها بيتا مستقلا 
يجعلها خاتمة فاجعة غير متوقعة . ويفسح تجاور القوافى فى هذا الموضع من 
القصيدة المجال لعدد من التوجيبات النحوية تودى إلى ثراء النص وتحصوبة دلالته » 
فإن الأبيات الثلاثة الأخية للمقطع الثانى وهى : 

فجأة صرنا عدوين تعيسين ظهرنا 


فاق 
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كعبيد الزمن الغابر » صلينا وجثنا 

لنلاق حتفنا فى الخحلقة 

يمكن أن تتوزع بحسب اعتبار الجملة النحوية على الوجه الآقى : 

« فجأة صرنا عدوين تعيسين © باعتبار تعيسين نعتا لعدوين . 

« ظهرنا كعبيد الزمن الغابر ) باعتبار الجار والمجرور حالا من فاعل ظهرنا . 

و صلينا » وجعنا لتلاق حتفنا فى الحلقه » . 

كا يمكن أن تتوزع نحويا على الوجه الآقى : 

و فجأة صرنا عدوين ) 

« تعيسين ظهرنا ) والحال هنا متقدمة على عاملها 

« كعبيد الزمن الغابر صلينا ) باعتبار الجار والمجررو حالا متقدمة 

( وجكنا لنلاق حتفنا فى الحلقة ) . 

ولكن الشاعر أراد أن يكون الجار والنجرور « كعبيد الزمن الغابر » حالًا من 
« ظهرنا » ويدل على ذلك أنه وضع فاصلة بعد الجار والمجرور المذكور ثما يوحى 
بأن هذا الجار والمجرور لا يرتبط بالفعل « صلينا ؛ وبعض أصحاب الشعر الحر 
يحرصون على وضع علامات الترقيم بدقة لأمهم يحرصون على دلالات نحوية معيئة . 

خاصية التوقع وما تستتبعه من مفردات معينة غير موجودة - إذن - فى 
قصيدة شعر التفعيلة » ففى القصيدة السالفة ( نباية » لأحمد عبد المعطى 
الآق 299 :ووو رورسم موده ردم ود هدم سود 


. كل رقم يشير إلى نوع من القوافى » وتكرار هذا الرقم نفسه يشير إلى تكرار القافية نفسها‎ )١( 
يشير إلى تكرارها فى‎ ٠١ مثلا يشير إلى قافية الدال « تنجلد » فى البيت الأول وتكراره بعد الرقم‎ ١ فالرقم‎ 
فنصمدٌ ؛ ف البيت الثالث وهكذا . ش‎ « 


١2 /ا‎ 


ساس اع ع - 8 ) وفى قصيدة قصية أيضا للشاعر بدر شاكر السياب 
بعنوان : ( ليلة وداع ) 2١(‏ نجده استخدم إحدى عشة قافية فى ثلاثة وثلاثين بيتا » 
يقول : 

- أوصدى الباب فدنيا لست فيها )١(‏ 

- ليس تستأهل من عينىٌ نظره (؟) 

- سوف تهضين وأبقى .. أى حسره ؟ (1) 

- أمَنّى لك ألا تعرفيها )١(‏ 

- آو لو تدرين ما معنى ثواى فى سرير من دم (9) 

5 - ميّت الساقين محموم الجبين (4) 

- تأكل الظلماءً عيناى ويحسوها فمى (7) 

م - تائها فى واحة خلف جدارٍ من سنين (4) 
6 


6ت كس هدا 


0 


ٍ )4( ٠ ونين‎ - 

)7( مستطارٌ اللبٌ بين الأنجم‎ - ٠ 

١‏ - فى غدٍ تمضين صفراء اليد (ه) 

)5( -لا هوى أو مغنمٌ , نحو العراق‎ ١ 
)5( وتحسين بأسلاك الفراق‎ - ٠٠ 

4 - شائكاتٍ حول سهل أجردٍ (ه) 
١٠٠‏ - مدّها ذاك المدى » ذاك الخليج (7) 
5 - والصحارى والروالى والحدوذ (8) 

- أي ريش من دموع أو نشيج (/0) 
- سوف يعطينا جناحين نرددٌ (8) 


. ديوان بدر شاكر السياب : 545 من المجلد الأول‎ )١( 


9 - ببما أفق الدجى أو قبة الصبح الببيج (7) 

)5( للتلاق‎ - ٠ 

)1( كل ما يربط فيما بيننا محض حنينٍ واشتياق‎ - ١١ 

- ببما خالطه بعض الثفاق ! (5) 

)9( أآه» لو كنتٍ - ع كنت - صريحة‎ - 7٠ 

4 - لنفضنا من قرار القلب ما يحشو جروحه (9) 

)( را أبصرت بعض الحقد بعض السام‎ - ٠٠ 

- خخصلة من شعر أخرى أو بقايا نَعُم (7) 

7 - زيعتها فى حياق شاعره )٠١(‏ 

م - لست أهواها يا أهواك يا أغلى دم ساق دمى (*) 

9 - إنها ذكرى » ولكنك غيرى ثاثره )٠١(‏ 

)١١( من حياةٍ عشتها قبل لقانا‎ - "٠ 

)١١( وهؤى قبل هوانا‎ - “١ 

- أوصدى الباب غدًا تطويك عنّى طائره )٠١(‏ 

عم - غير حبٌ سوف بيقى فى دمانا )١١(‏ 

فقد توزعت القواق على الأببيات على هذا النحو : 9 ١-9-5-1‏ 
سج سب سج سج سس لق سك سه سه ل خم مد 
بانس نس وسوس ودم دماص لدم ووو س لوت 
١١ - ٠‏ » ولعلنا نلاحظ خلخلة القواى واعتتادها على المراوحة وعدم اطراد 
التجاور » وتلاشى بعض الأنماط لتحل محلها أنماط أخرى » وعدم الرجوع للأنماط 
الأ » م أن الفط الذى يحظى بنسبة أكبر من التردد لا يزيد فى هذه القصيدة 
على ست مرات » ولا يقل نمط منها عن مرتين . ومع كل هذا التنوع الذى يخلف 
التوقع نجد أن نظام القوافى مثل النظام القديم تماما فى طريقة الوقف « دم - الأنجي - 
السأم - اليد » بل إِنْ بعضها - شأن القافية - القديمة - يصف الممنوع من 
الصرف ليتلاءم مع مثيله برغم عدم التجاور ١‏ شائكاتٍ حول سهل أجردٍ ) . 


١8 


وقد قامت القوافى فى هذه القصيدة بدور بارز فى تشعيث اللجملة 
وتقطيعها نحويًا وتوزيعها على الأبيات ؟ فى الأبيات من ه إلى ٠١‏ حيث توزعت 
جملة واحدة على ستة أبيات » وف الأبيات من ١١‏ إلى ١5‏ » وف الأبيات من ١7‏ 
إلى ٠١‏ » وف البيتين 7 و 74 » وفى الأببيات من 5؟ إلى 5 » وف الأببيات 
من 55 إلى ”١‏ » وفى البيتين شا 2 1 2 

وإذن التحرر من الالتزام بالقافية لم يود إلى عدم تشعيث الجملة بل يمكننا 
القول بأنه زاد من هذا التشعيث » وكأن القصيدة الحرة تريد أن توقفنا على 
كلمات كثية فى الجملة اتخذتها قوافى وأعطتها اهتاما بالوقف عليها على نحو مغاير 
للوقف المعهود وأشبعت حركتها الأحية أحيانا لأداء هذه المهمة الدلالية . 

وهناك نمط ار من القافية فى الشعر الحر » نجد القافية ملتزمة فى آخخر 
كل بيت » ولكن البيت يطول جدًا بحيث يكون مقطعا من القصيدة » وقد يكون 
جملة واحدة فى الوقت نفسه » ويصبح دور القافية فى مثل هذه القصائد هو 
الإشارة إلى غباية المقطع » وتشابه الغبايات . وتمثل القصيدة فى هذه الحالة عددا 
من الدورات التى تبدأ وتنتبى بالنهاية نفسها » ومن هذا النوع قصيدة « صلاة ) 
لأمل دنقل وقد سبق تحليلها 2١‏ » وقصيدة لصلاح عبد الصبور بعنوان : 
( توافقات © (') يقول فى مقطعها الأول : 

يعترينى المزاج الرمادى حين تصير السماء رمادية » حين تذبل 

مس الاصيل » وتبوى على خنجر الشجر النقط الشفقية تنزف 

منها تموت بلا ضجة » ويوارى أضالعها العاريات التراب الرميم . 

وقصيدة أخخرى للشاعر محمود درويش من ديوانه : ا أعراس ) بعنوان : 
« وتحمل عبء الفراشة ) 27 يقول فيها : 


. يُرجى مراجعة صفحة : ؟5 وما بعدها فى الفصل الأول من هذا الكتاب‎ )١( 
. 56 : (؟) ديوان شجر الليل‎ 
. 373١1 : ديوان أعراس‎ )( 


ثه16 


ستقول لا وتمزق الألفاظ والهر البطىء ستعلن 

الزمن الردىة وتختفى فى الظل . لا - للمسرح اللغوىٌّ . 

لا - لحدود هذا الحلم - لا للمستحيل . 

تأق إلى مدن وتذهب سوف تعطى الظل أسماء القرى 

وتحذر الفقراء من لغة الصدى والأنبياء وسوف تذهب 

سوف تذهب »ء والقصيدة خلف هذا البحر والماضى 

ستسرح هاجسسًا فيجىء حراس ١‏ راغ العاجزون الساقطون 

من البلاغة والطبول . 

والقصيدة أربعة عشر مقطعا على هذا النحو كل منها ينتبى بقافية لامية 
مقيدة مردفة . 

والقافية فى هذا النوع من القصائد - ما لاحظت - تكون نهاية الجملة 
أيضا فى الوقت الذى هى فيه نباية لمقطع شعرى من القصيدة يكون بينا طويلا ‏ 
لا تعمل القافية هنا على تجزى* الجملة وتشعيثها وتوزيع بعض وظائفها على عدد 
من الابيات ؛ ولذلك تاحذ القصيدة طابع النثر الموزون إن صح التعبير . 

وقد كان هذا الثمط من الشعر ممهدًا مط اخحر منه تمطبى فيه القصيدة 
مسترسلة من أُونها إلى آخخرها دون وقفة واحدة فى أثنائها ودون قافية واحدة » ومع 
ذلك يوزع الشعراء القصيدة على أسطر معتمدين على علامات الترقم » وتتصل 
الجمل وتنفصل ٠»‏ وتسقط الروابط اللغوية بينها فى أحيان كثية » ويترك التوقف فى 
مواضع منها إما لخرية القارى؟ حيث يكون وقفه فى هذه الحالة وقفا اضطراريا » 
وإما استجابة لهاية السطر الذى لا بمثل نباية لبيت شعرى ء لأ القصيدة - فى 
هذه الحالة -- تصبح كلها بيتا واحدًا » ومن هذا الضرب من الشعر قصيدة بعنوان : 
١‏ اشتباك بالمدينة » ١(‏ للشاعر الشاب فيلاذ عبد الله الأنور » يقول فيها : 


, ) فى ديوانه شارات المجد المتطفعة : 377 ( اليئة المصرية العامة للكتاب 1م9١ م‎ )١( 


١١ 


هذا صباح ليس ملكك يا فتى » 

نشوى - بدون بداية أخحرى - , 

تطل عليك فى الزمن السفيه » 

وأنت وجهك للجنوب » 

رسالة أخرى إلى أبويك لم ترسّل » 

تحط بغر عداتك .زؤرقان من التتال: 

على جبينك طائران من النوارس » 

ها هو المتوسط الناق » 

يمد يديه للوجه الجنولى المقامرٍ » 

هل ستهدأ ثم تركن للهوى البحرىٌ ؟ 

إل .. وتستمر القصيدة على هذا التواصل حتى آخرها . ولا يمكن النظر 
إلى آخر كل سطر على أنه قافية » لأ معنى هذا أن بيتا جديدًا يبدأ بعدها . 
ولو أخذنا بهذه النظرة لاختلت القصيدة عروضيا اختلالا كبيرا . 

إن هذا الضرب من الشعر الحر الذى تخلصت فيه القصيدة من القافية 
تماما مختلف عن الضرب الأول من زاوية أن الضب الأول الذى سقنا له مثالا من 
شعر محمد إبراهم أبو سنة فى قصيدته : ١‏ مائدة الفرح الميت ) تعتمد فيه 
القصيدة على البيت فهى مكونة من عدد من الأبيات » وإذن فيها قواف غير 
موحدة لأنّ كل يبت بقافية » وأما هذا الضرب الأحير فإن القصيدة كلها تعد 
عروضيا بيتا واحدًا مهما طالت » وقصيدة : « اشتباك بالمدينة » برغم طوها 
( احتلت ست صفحات من 77 إلى "٠‏ ) بيت واحد لا ينتهى إلا باخر كلمة 
في القصيدة . 

لقد رصدت أربعة أنواع من قصائد الشعر الحر » تعامل كل منها مع 
القافية بطريقة مختلفة عن الاخر » فهناك نوع تخلصت قصائده من القافية تماما » 
وهناك نوع اختارت فيه القصيدة عدم التقفية فى جزء كبير منها وقفت جزءًا منها 


١> 


تقفية مكثفة » وثمة نوع ثالث اختارت قصائده أن تكون الأبيات طويلة جدًا وأن 
يختم كل بيت منها بقافية متفقة مع بقية الأبيات » وأخيرا هناك نوع رابع صارت 
القصيدة فيه كأها بيت واحد مهما طالت القصيدة ولا محال للقافية فيه مطلقا . 

وهذا التنوع فى قصائد الشعر الحر تنوع فى القصائد نفسها لا فى الشعراء » 
بمعنى أن الشاعر الواحد قد يكون فى شعره أكثر من نوع من الأنواع السالفة » 
ولا يوجد شاعر بعينه يلتزم طريقة واحدة بعينها » وهذا التنوع يدعونا إلى إعادة 
النظر فى وظيفة القافية فى الشعر الحر حيث ١‏ لم تعد لها نفس الوظيفة الإيقاعية 
التى نعرفها فى الشعر المتساوى الأسطر » 2١(‏ ما يقول الدكتور شكرى عياد » وفى 
الشعر الذى يخلو من القافية تماما « لا نحس أن الإيقاع محتاج إليبا » 5 يقول . 

والذى أود أن أشير إليه من خلال هذه الأنواع الأزبعة من شعر التفعيلة » 
أن القافية فى القصائد التى تلجأ إليها تقوم بدور مشابه لدورها فى قصائد البيت » 
برغم عدم اطراد القافية فى قصائد التفعيلة ولجوء القصيدة إلى تنوعها وتنوع 
الأضرب المعتمدة عليها » وأعنى بتشابه الدور أن القافية ليس من اللازم أن تكون 
نهاية جملة بمعنى أن الجملة الواحدة قد تحتوى على أكثر من قافية . فى قصيدة : 
« موت فلاح » (") لصلاح عبد الصبور وهى ليست من القصائد الطوال » لأنها 
ستة وعشرون بيثًا (» فقط , نجد ثلاث عشة قافية » أقصى تكرار فيها يبلغ ثلاث 
مرات فقط » وقد توزعت عل النحو الثالى : ( ١‏ - « امب ١‏ م بوب 
سه سا سلا لا مدو عسل وشس ها ودر ود رود 
ل ل ا ا ل 00 


. ١٠١14 : موسيقى الشعر العربى‎ )١( 

(؟) ديوان أقول لكم : ١‏ . 

(؟) مصطلح البيت فى الشعر ادر مصطلح قلق , أن الببت فى الشعر القديم وحدة متساوية فى 
الققصيدة كلها » ولكئه فى الشعر الخر ليس وحدة متساوية » وسوف نعود طله المسألة فى الفصل الثالك . 


١ هم‎ 


وقد فصّلت القواق جمل القصيدة برغم حرصها على الترابط النحوىٌ من 


حيث استخدام أدوات العطف » والضمائر العائدة » يقول : 


لم يك يومًا مثلنا يستعجل الموتا 

لأنه كل صباج كان يصنع الحياة فى الترابٌ 
ولم يكن كدأبنا يَلْعطّ بالفلسفة اليَة 

لأنه لا يجد الوقنًا 

فلم يمل للشمس رأسه الثقيل بالعذابُ 
والصخرة السمراء ظَلّتُ بين منكبيه ثابعة )١(‏ 
كانت له عمامة عريضه تعلوة 

وقامة مديدة كأنّها شُْ 

يلية املح (21 والفلفل لوناها 

ووجهه مثل أدم الأرض محدورٌ 

لكنه والموت مقدور 

قضى ظهية النبار » والترابٌ فى يده 

والماء يجرى بين أقدامة 

وعندما جاء ملاك الموت يدعوة 

لون بالدهشة عيئا وفمًا 


واستغر الله 
ثم ارفى 


والفأس والدرة فى جانبه تكوّما 


)١(‏ عددث ( ثابتة ) مع القافية ذات الإبط ٠‏ ( الميته ) برغم أن ( ثابته ) مؤسسة و( الميتة ) غير 


مؤسسة لأ كلتيهما لا تحظى بتردد فى القصيدة » واتفاقهما فى التاء المفتوحة والهاء الساكنة بعدها يجعلهما 
قريبتين ولذلك كرر الشاعر الأنماط « ١‏ -- * - "7 » بالترتيب نفسه . 


. لابد من نطق كلمة ( الملح ) بقطع الهمزة من أجل الوزن‎ )١( 


١ 


وجاء أهله وأسبلوا جفوئة 

وغيبوه فى التراب » فى منخفض الرمال 

وحدقوا إلى الحقول فى سكيئة 

ثم مضوا لرحلة يخوضها بقريتى الصغيه 

من أول الدهر الرجال 

من أول الزمانٍ حتى الموت فى الظهيرة 

ونلاحظ أن الوقف على القواى هنا لا يختلف عن الوقف فى القصائد 
القديمة ( لاحظ الوقف على ١‏ الموتا 4 و ١‏ الوقتا ) و ( تعلوه ) و « يدعوة ) 
و « محدورٌ ) و ١‏ مقدورٌ » و ١‏ الله ) ) ونلاحظ حرصا على التقفية يؤدى أحيانا 
إلى ارتكاب ما يخالف قواعد اللغة » ويظهر ذلك فى عدم إلحاق الفعل ( تكوْما ) 
علامة تأنيث مع أن فاعله ضمير يعود على مؤنث » ويظهر الحرص على التقفية 
أوضح ما يكون فى فصل أجزاء الجملة من أجلها بحيث توزعت الجملة الواحدة 
على أكثر من بيت 5 فى قوله : 

لكنه والموت مقدور 

قضى ظهيةٍ النهار والتراب فى يده 

حيث فصل بين ركنى الجملة الإسناديّين ( اسم لكنّ وخبيها ) من أجل 
أن تعجاوب « مقدور ) مع « مجدورٌ » فى البيت السابق » وكان بوسعه أن يجعل 
هذين البيتين بيئًا واحدًّا ( لكنه والموثٌ مقدورٌ قضى ظهية النهار والترابٌ فى يده » » 
وكذلك فى قوله : 

وعندما جاء ملاك الموت يدعوة 

لون بالدهشة عيئًا وفما 

واستغفر الله 


ثم ارنى 

وللأىررالنو انهاه كنا 

فهذه جملة واحدة شع شت شعئت أجزاؤها من أجل القافية فالفعل « يذعوة ) 
يتجاوب صوتيا مع « تعلوهٌ » » ولفظ الجلالة « الله » يتجاوب مع ١‏ لوناها ) 
وكذلك « فما ) و ١‏ ارتمى ) و «١‏ تكوما ) قافية مكررة فى داخل الجملة الواحدة . 
وقد فصل الفعل من فاعله أيضا فى قوله ؛ 

ثم مضى لرحلة يخوضها فى قريتى الصغيرة 

من أول الدهر الرجال 

حتى تتجاوب ١‏ الصغيرة ) مع ( قصية ) فى البيت السابق » وتتجاوب 
( الرجال » مع «١‏ الرمال ) فى : 


وغيبوه فى التراب فى منخفض الرمال 


لا 1 أن أقول بهذا إن القصيدة لا تهدف إلى شى. من هذا التوزيع 
الجملى إلا إلى التبيئة للقافية فحسب » فهذا تبسيط مخل للشعر » ولكن النصّ 
الشعرئٌ ا التى يرد بها يصبح مقصودًا » ويصبح ذا دلالة نخاصة » وعلينا 
أن سه من خلال هذا الشكل الذى اختاره وارتضاه » لأ إعادة ترتيبه على 
ما تقتضيه قواعد صياغة الجمل أو على ما يوجبه النظام المنطقى يعد خروبجًا 
بالنصّ عن أن يكون شعرًا » فإِنْ للشعر انتقاءه الخاص » ونظام ترابطه الخاص » 
ومن هنا فإن القافية تساعد على التشابه الصوق الذى لا يوجد فى النثر » 
أو - بعبارة أخرى - الذى لا يعد من بنية النغر . إن الشعر مثل النثر يتكون 
من مجموعة من الأقوال » ويتألف من كلمات مختلفة صوتيا » ولكنه يطبق مجموعة 
من أنظمة التشابه الصوق على خط من التخالف الدلالى -- وهذا من نتائج الوزن 


1١ كه‎ 


بطبيعة الحال - وهو بهذا الاعتبار فحسب بيت من الشعر » 2١(‏ وبذلك يظهر لنا 
أن أنماط الشعر ا حر التى حاولت الابتعاد عن القافية بشكل ما إنما تحاول أن تقمم 
أسباسها الشعرىّ على قواعد تبتعد عن ١‏ التشابه الصوق » نوعا ما من الابتعاد ) 
وتحاول أن تعوض هذا الجانب بالاهتام بالجانب الدلالىٌ . 


- عمتطصمت 116 برط لماع مم0 


الفصرالثالث 
الجمّاة وَالْبي تالشغرى 


عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


١68 


حول المصطلح : 

مصطلح ١‏ البيت » فى الشعر العربى كان مصطلحا واضح الحدود والملاخ ؛ 
لأنه يدل على عدد متساو من المقاطع الصرتية الموزعة بطريقة مخصوصة فى 
العروض على مجموعات تسمى التفعيلات » ينتبى نصفها الأول بتفعيلة تسمى 
« العروض » ف البيت » وينتبى نصفها الثانى بتفعيلة تسمى « الضرب » . وكل 
بيت متسار مع ما يليه إيقاعيا فى القصيدة » وبختم كل بيت بقافية موحدة مع 
بقية القوافى فى القصيدة ؛ ولذلك كان البيت هو ( وحدة ) القصيدة بحيث يقال 
إن هذه القصيدة أو تلك تتألف من عدد كذا من الأببيات . والقصيدة ببذا 
الاعتبار كانت مجموعة من الدوائر المقطعية المعينة ؛ ومن هنا جاز أن يطلق على 
هذا النوع من الشعر ( شعر البيت » » ويعنى هذا المصطلح الشعر الذى تقوم 
وحدته المتساوية مع بقية وحدات القصيدة على « البيت ) . 


ولا ظهر ذلك النوع من الشعر الذى شاعت تسميته باسم « الشعر الحرٌ ) 
اضطرب فيه مصطلح ١‏ البيت » ولم يستقر بعد على حال سواء أكان ذلك من 
قبل الشعراء أنفسهم أم من قبل الدارسين » فلم يستقر للشعر الحر نظام يحتذيه 
الشعراء فيما يتعلق بمقابل البيت » فما يقابل البيت قلق » إذ يحرص بعض الشعراء 
فى بعض قصائدهم على توزيع قصيدته كتابة على أسطر بحيث يكون كل سطر 
منبا عددا من التفعيلات يزيد فى بعضها أو ينقص عن الأخر » ولكن القارىء 
يشعر أن كل بيت موزونُ بمقابلته بعدد من التفعيلات » وينوع فى القافية على 
النحو الذى سلف فى الفصل السابق . وبعض الشعراء يوزع الأسطر بحيث 
تستقم الجملة نحويا » ولا تستقيم عروضيا إلا إذا وصل القارى؟ السطر بالذى يليه 
من الأسطر » ويسمون هذا بطريقة ( التدوير ) وقد رأينا أن بعض القصائد 
تستدير بهذا المفهوم من أوها إلى آخرها . وبعض القصائد تطيل مجموعة 
التفعيلات حتى تكوّن مقطوعة متصلة تنتبى بقافية أحيانا . وبعض الشعراء يوزع 
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الكتابة لا يراعى الجملة النحوية ولا العروض بحيث يظن من لا دراية له أن 
القصيدة مختلة عروضيا . 

والملاحظ أن شعراء الشعر ا حر لم يفلحوا حتى الآن فى إنشاء نظام مستقر 
لطباعة القصيدة » وكل منهم يتبع طرقا متعددة يصعب معها تصنيفها ورصد 
أساليها ٠»‏ وقد أصابتهم جميعا حمى التجديد حتى أدَى ذلك إلى عدم رسوخ 
قوالب ثابتة فى عقول الناشكة فاضطرب عندهم ميزان الشعر وضاعت ملكته . 


وقد قابل اضطراب الشعراء فى مقابل البيت اضطراب ممائل لدى 
الدارسين » فبعضهم يسمى مقابل البيت ١‏ سطرًا » وبعضهم يقيد السطر 
فيسميه ( السطر الشعرى ) » وبعضهم يسميه ١‏ شطرا ) وبعضهم يسميه « بيتا ) 
وبعضهم يخلط بين هذه التسميات جميعا فى معالجته (') . 


ويمكن القول أيضا بأن الدارسين لم يفلحوا فى وصف ظاهرة الشعر الحرٌ 
الذى اختلفوا فى مصطلحه نفسه . وجعلوه فى مصطلحاته عالة على الشعر القديم 
برغم تحرره من كثير منها » وكان ينبغى أن تواكب حركة الشعر الحر حركة نقدية 
مائلة تصفه من خلال أساليبه وأنماطه ولعل الشعراء بتجديدهم المستمر قد ساعدوا 
على عدم استقرار أنماط الشعر الحر حتى يمكن وصفها وصفا صحيحا . 

إن التسمية بالسطر غير دقيقة » لأ السطر وحدة كتابية فقط تطلق على 
كل ما يشغل سطرا فى النثر أو الشعر » ولكنها تكاد تختص بالنغر » والقصيدة 
الحرة قد يشغل كل جزء منها سطرًا أو بعض سطر ؛ فلا يكون السطر فى حالة 
نقصانه معبرا عما يشغله من الشعر تعبيرا دقيقا » فهو ليس وحدة شعرية فى هذه 
الخال . 


)١(‏ انظر فى هذا على سبيل المثال : نازك الملائكة : قضايا الشعر المعاصر : “41 » والدكتور شكرى 
محمد عياد ؛ موسيقى الشعر العرلى : ١5١ - 1١9 » ٠١1/‏ .» الذكتور على عشرى زايد ؛ عن بناء القصيدة 
العربية الحديكة : 9/ا١‏ - ١99‏ , 


١5١ 


والتسمية بالسطر الشعرى تسمية غير دقيقة كذلك , لأنها لا تخص 
الشعر الحر » فالبيت فى الشعر القديم سطر شعرى أيضا » وليس هناك مسوغ 
لأن سنن أحدقباءيينا + وأن يسم الآغر شط كتعريا . 

والتسمية بالشطر تسمية غير دقيقة أيضا مع أن التى أطلقت هذه التسمية 
وعللتها رائدة من رواد الشعر الحر » ودراسته أيضا » وهى الشاعرة نازك الملائكة 
التى تسمى شعر البيت أسلوب الشطرين وتسمى الشعر الحر أسلوب الشطر 
الواحد وترى أن هناك فارقين بينهما لابد أن نلتفت إليهما : 

الأول : أن القافية » سواء أكانت موحدة أم لا » ترد فى نباية كل شطر 
من الشعر ذى الشطر الواحد » على حين ترد فى آخخر الشطر الثانى من البيت ى 
أسلوب الشطرين . ومعنى هذا أن الشطر الأول من البيت يعفى من القافية فى 
حين يتمسك كل شطر من الشعر الحر بها لأنه شعر ذو شطر واحد . 

الغانى : أن الشطرين فى البيت لا يتساويان تساويا عروضيا وإنما قد يباح 
فى الشطر الأول ما لا يباح فى الثانى » ومن ثم فإن قصيدة الشطرين تحتاج أحيانا 
إلى تشكيلتين اثنتين ( تسمى الشاعرة نازك الملائكة العروض وهى آخر تفعيلة فى 
الشطر الأول » والضرب وهو آخر تفعيلة فى الشطر الثانى تشكيلة ) تجريان على 
نسق ثابت بحيث ترد التشكيلة عينها فى صدور الأبيات » والتفعيلة الأخرى فى 
الأعجاز . وهذه الحرية حرية إيراد تشكيلتين غير مباحة فى الشعر الحر لأنه 
ذو شطر واحد () . 

وأرى أن هذه التسمية غير دقيقة » لأن الشطر مصطلح محدد الدلالة فى 
الشعر القديم » ويعنى نصف البيت » وف إطلاقه على ما يقابل البيت تعسف » 
وتصبح القصيدة الحرة معه مكونة من أشطار لا تكتمل . 


. 9 : انظر : قضايا الشعر المعاصر‎ )١( 
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وتبقى التسمية بالبيت » وهى تسمية غير دقيقة كذلك » لأن البيت 
مصطلح محدد الدلالة فى الشعر القديم وهو يعد وحدة القصيدة » ولذلك 
تتساوى جميع الأبيات فى القصيدة » وكل بيت مكون من شطرين فى الوزن التام 
وامجزوء » وللبيت عروض وضرب هما مواصفات خاصة » ومن خلال تنوعهما 
يتنوع إيقاع البحر الواحد وتتعدد صوره » وكل بيت ينتبى بقافية موحدة مع جميع 
أبيات القصيدة فى القصائد ذات القافية الموحدة » أو تتفق مع أبيات المجموعة 
سواء أكانت ثنائية أم ثلاثية أم رباعية فى القصائد التى تنوع فى القافية فى العصر 
الحديث . وكل هذه الخصائص والسمات لا تتوافر فى مقابل البيت فى الشعر الحر » 
ولذلك قلت إن هذه التسمية غير دقيقة » وتبقى مشكلة اختيار تسمية لما يقابل 
البيت فى القصيدة الخرة . 

إن التسمية بالقصيدة فى الشعر الحر لم تصادفها صعوبات كالتى تصادف 
مقابل البيت » ولكننا إذا بحثنا عن وحدة القصيدة الحرة » لا نجد لما وحدة 
متساوية مع غيرها » حتى ١‏ التفعيلة ) لا تعد وحدة للشعر اليرٌ لأنها لا تتساوى 
غالبا فى مواضع القوافى منها فمثلا فى قول أحمد عبد المعطى حجازى فى قصيدة 
«ومسافر أَبدًا » (() : 

أعبر أرض الشارع المزحوم لا توقفنى العلامة 

أثير حيئا ذهبت الحبٌ والبغض » 


وأكره السامة . 
أدفع زأمق عم لكلمة أقولها 
لضحكة أطلقها 
أو ابتسامة 


أسافر الليلة فجأة 
ولا أو السلامة ٠‏ 


, 45"-- 41١ : ) ديوان مرثية العمر الجميل ( ضمن ديوان أحمد عبد المعطى حجازى‎ )١( 


أعبر تحت الناطحات » تحت ظل المركباث . 
بما تبقى فى فوّادى من ثباتثٌ 
وفى خيالى من وسامة 
أمسح هذه المناظر المقامة 
حتى يلوح مأمنى فى القاع 

رطبا متكسر الشعاع 
ويصهل الجواد عالكا لامَة 


أعبر أرض المدن الشماء 

1 بادى الجهامة 
أطفو على ليلاتها الزرقاء أشدو فى الطريق 
أمنح قلبى كل يوم لفتاٍ 


أو صديق 
لكننى الى الإقامة 


تغرنينى بالحب يا صديقتى ! 
فمن ترى يضمن لى موتا بلا ندامه 
ومن ترى 

يضمن لى فى هذه المديئة القيامة ! 


نجد مجموعة التفعيلات التى تنتهبى بقافية تكررت أكثر من غيرها 


لا تعساوى فيبا التفعيلة التى تقابلها تفعيلة الضرب فى القصيدة القديمة . وقارن 


أعبر أر / ض الشارع ال / مزحوم لا / توقفنى ال / علامَة 
قل معطان. ‏ بيعلل عله الور 


١1 

ألى كد: /نا خفلك ربيف اط وال ريشق :وا كا اردره السام 

كات جل ٠‏ تفده مفتعلن 2 متفعلاتن 

أعبر تش / ست الناطحا / ست تحت ظل / لي المركباث 

1 متها 35 5 فعا ٠‏ معفعا 3 

فهذه ثلاثة تنويعات فى مقابل ( الضرب ») بعضها لا يستعمل مطلقا فى 
الشعر القديم » وقد سمت نازك الملائكة هذه الظاهرة تنوع « التشكيلة » وعابتها 
على الشعر الحر . 

إن وجود القافية - مع تنوعها واحتلاف التفعيلة التى تحتوى عليها أحيانا 
عن مقابلتها - يجعلنا نقول إن هذه القصيدة مقسمة إلى أجزاء » كل جزء منها 
ينتبى بقافية سواء أكانت هذه القافية موحدة أم لا » ولابد من تسمية هذا الجزء 
غير المتساوى فى عدد تفعيلاته مع الجزء الآخر » ولعلنا نلاحظ أن الشاعر اخختار 
طريقة كتابة القصيدة - وقد التزمتٌ بالوضع الذى اختاره - بحيث لا يمثل 
السطر فيها أحيانا ١‏ مجموعة تفعيلات تنتبى بقافية ) » فكتب مثلا : 

أثير حيعا ذهبت الحب » والبغض 

وأكره السامة 

على سطرين مع أن هذين السطرين ١‏ مجموعة تفعيلات تنتهى بقافية ) 
وكذلك فعل مع : 

أسافر الليلة فجأة 

ولا أرجو السلامة . 


مستفعلان 


ومع : 
أعبر أرض المدن الشماء 2 


بادئ الجهامة . 


١56 


وبعض الأسطر كذلك لا تمثل جملة واحدة » بل إن الجملة الواحدة 
تتوزع على سطرين أو أكثر ما فى قوله : « أعبر أرض المدن الشماء بادِىّ الجهامة ) 
وفى قوله : 

حتى يلوح مأمنى فى القاع » 

رطبا متكسر الشعاع . 

وهناك بالطبع بعض الأسطر التى بمثل كل منها ٠‏ مجموعة تفعيلات تتتهى 

بقافية ») ويعد جملة فى الوقت نفسه مثل : 
أعبر أرض الشارع المزحوم لا توقفنى العلامة 
ومثل : 
أطفو على ليلاتها الزرقاء أشدو فى الطريق 

فى هذه المرحلة لا مهمنا الجملة بحدودها » ولكن يهمئا ( مجموعة التفعيلات 
التى تنتبى بقنافية ) وقد رأينا أنها قد تمثل جملة أ لا » وقد تكتب على سطر واحد » 
وقد تكتب على أكثر من سطر » وقد تتساوى تفعيلتها الأخيرة مع آخر تفعيلة فى 
مجموعة أخرى وقد لا تتساوى » وقد تتحد قافيتها مع قافية أخرى وقد لا تتحد » 
وقد تتساوى فى عدد تفعيلاتها مع مجموعة أخرى وقد لا تتساوى . المهم أن هناك 
( مجموعة تفعيلات تنتهى بقافية ) تتكون القصيدة من عدد منها » وتمثل كل منها 
وحدة من وحدات القصيدة » صحيح أن الوحدة هنا غير متساوية فى الطول 
أو فى القافية » ولكنها متائلة فى التكوين » فإذا قلنا مثلا : إن هذا المنزل تسكنه 
عشر أسر فليس من اللازم أن تكون كل أسرة متساوية فى عدد أفرادها مع الأسرة 
الأحرى » ولكن مفهوم الأسرة متحقق من وجود زوجين ,أولاد مثلا » وإذا قلنا : إن 
هذه الأسرة مكونة من ستة أشخاص فليس ضروريا أن يتساوى أفرادها طلا ووزنا 
وسنا ونوعًا وغير ذلك ولكن مفهوم ‏ الشخصية ») متحقق فى كل منهم » فكذلك 
فى القصيدة الحرة نجد أنها مكونة من ( مجموعات من التفعيلات كل منها تنتبى 
بقافية ») ا أن القصيدة القديمة كذلك » ولكن « مجموعة التفعيلات ) 


كول 


فى القصيدة القديمة متساوية تمامًا » وهى ليست كذلك فى القصيدة الحرة . نحن 
نسمى هذه المجموعة المتساوية من التفعيلات فى القصيدة القديمة ( بيتا ) ولا أجل 
غضاضة فى تسمية نظيرتها فى القصيدة الخرة « بيتا ) كذلك برغم عدم دقة 
التسمية » فالبيت فى القصيدة الحرة هو مجموعة التفعيلات التى تنتهى بقافية أيّا ما 

ع الل 2 
كان عدد التفعيلات » وأيا كان نوع القافية » وسواء اكتتب على سطر واحد ام 
على عدة أسطر ؛ ومن هنا نستطيع أن نقول إن قصيدة حجازى السالفة مكونة 
من عشرين بينًا » تُحددها بقوافيها برغم كتابتها على خمسة وعشرين سطرًا » ومن 
هنا أيضا سيكون تعاملنا مع مصطلح ١‏ البيت » فى شعرنا العربى بنوعيه مع 
ملاحظة الفارق بين مدلوليه فى النوعين . 


وليس معنى هذا أن نستخدم - م هو شائع - جميع المصطلحات 
الخاصة بالبيت فى الشعر القديم بدلالاتها » فى الشعر الحر ؛ لان كثيرا منها 
فقد دور مثل : « صدرالبيت » أو « شطره ») و « عجزه » ومثل : « المشطور » 
و ١‏ الهبوك ؛ و ١‏ انجزوء » و « التامٌ ) » و ١‏ التدوير ) و ١‏ التصريع ) . هذه كلها 
مصطلحات لم يعد الشعر الحر فى حاجة إلى استخدامها » وإن كان بعض 
الباحثين يستخدم مصطلح « التدوير » مع أنهم يؤكدون أن القصيدة الحرة 
لا يقع فيها التدوير « ولكن مصطلح ١‏ التدوير » أصبح يطلق فى القصيدة الحرة 
على ظاهرة شاعت شيوعا كبيرًا فى المرحلة الأخية وهذه الظاهرة هى اتصال 
أبيات القصيدة بعضها ببعض حتى تصبح القصيدة بيتا واحدًا أو مجموعة محدودة 
من الأبيات المفرطة الطول » 2١7‏ ويستدرك الدكتور على عشرى على نفسه قائلا : 
« وصحيح أن البيت الحرٌ ليس له طول محدد لمكن القول إن هذا البيت أو ذاك 
تجاوز هذا الطول المحدد ) ("2 ثم يعود فيستدرك على نفسه أيضا ويضع حدًا للبيت 
الحر الذى قال عنه إنه ليس له طول محدد فيقول : « ولكن البيث الذى يزيد طوله 


, ١51 : عن بناء القصيدة العربية الحديثة‎ )١١ 
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فى العادة بصورة غير مألوفة عن أطول صيغ شكله الموروث يعتبر بيتا مدورًا » 
فالبيت المدور فى وزن المتقارب مثلا هو الذى يتجاوز طوله تمان تفعيلات بشكل 
واضح ) (') ويقول بعد هذا مباشرة : « وإن كان التدوير فى القصيدة الحرة فى 
العادة لا يطلق إلا على القصيدة التى تطول أبياتها بشكل غير مألوف حتى يصبح 
كانه مجموعة من الابيات المتصل بعضها ببعض » بل إن بعض القصائد الحرة فى 
المرحلة الأخية قد أصبحت بيتا واحدًّا متصلا لا ينتبى - عروضيا - إلا مع نهاية 
القصيدة » ولا يشتمل على أية وقفات عروضية يقف عندها القارى؟ ليلتقط 
أنفاسه » ('2 وهذا التردد يكشف عن عدم تحديد هذا المصطلح فى الشعر الحرٌ 
لأنه فى حقيقة الأمر لا وجود له » ولا ضرورة إليه » والقول بالتدوير فى الشعر الحر 
مسألة أوجدتها طريقة بعض الشعراء فى الكتابة أو طباعة قصائدهم » والأصل فى 
الشعر -- ,ا تقول نازك الملائكة - أن يطبع بحسب وزنه وتفعيلاته » فيقف الطابع 
عند نباية ( الشطر العروضى » وهذا القانون يسرى على الشعر فى العالم كله ع 
فحيئا ووجد الشعر كان وزنه هو الذى يتحكم فى كتابته » وتعلل هذا بأننا 
لا نقف بحسب مقتضيات المعانى » وإنما نقف حيث يبيح لنا العروض » ولذلك 
كان القدماء يشطرون الكلمة شطرين مجرد أن يقفوا فى اخر الشطر يا فى كلمة 
( اليِمُنى ) فى قول الشاعر : 
وبعبد المجيد شلّت يدى اليم ننى وشلت به يمين الجودٍ 9) 

وتقرر بعد هذا أن شعراء الشعر الحر يرتكبون - على حد قولها - إساءتين : 

أولاهما : أنهم يقعون فى التدوير فى الشعر الحر مع أنه ممتنع فيه لأنه شعر 
ذو شطر واحد » وثانيتهما : أنهم بالإضافة إلى خطيئة التدوير يقسمون الشطر إلى 
أشطر على أساس المعنى » مع أن الشطر فى العروض وحدة موسيقية وينبغى 
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أن يفصل بينها وبين أية وحدة أخرى فصلا ملحوظا بترك فراغ على الورق (0© . 
ولعلنا على ذكر بأن نازك الملائكة تطلق عل ١‏ البيت » فى الشعر الحر ١‏ شطرًا » . 
وما قالته هنا يؤكد ما أقرره' وهو أنه لا حاجة إلى استخدام مصطلح التدوير فى 
الشعر » ويؤكد ما ذكرته هى انفا من أن القضية تتعلق بالكتابة . هل نجرد أن 
« الشطر » الواحد إذا كتب على عدة أسطر بدلا من سظر واحد يصبح عددًا 
من ١‏ الأشطر » ويصبح مدورًا ؟ وهل قول خليل حاوى : 
أنا فى انتظار المعجزة 
من أين ؟ 
لا أدرى ولكنى هنا ألتاث 1 
يوجعنى انتظار المعجزة 
إذا كتبه على سطر واحد : 
من أين لا أدرى ولكنى هنا ألتاث يوجعنى انتظار المعجزةٌ ) 
يسلم من إساءق التدوير وتقسم الشطر ؟ ولاذا لا يقال مثل هذا للشعراء 
الذين ينظمون من الشعر القديم ثم يطبعون قصائدهم موزعة بطريقة كتابة الشعر 
الحر فيتوزع البيت الواحد على عدد من الاسطر ؟ 

إن ( التدوير ) غير موجود فى الشعر الحر ولا حاجة إليه فى معالجته ما دمنا 
نسلم بأن البيت فى الشعر الحر لا حد لطوله » وتصبح المسألة متعلقة بطريقة 
الكتابة أو الطباعة » وينبغى أن تكون هناك طريقة ثابتة مستقرة لكتابة البيت فى 
الشعر الحر » لأ السطر الكتابى أحيانا يضيق عن البيت فيضطر الشاعر إلى 
توزيعه على أكثر من سطر واحد 5 يحدث فى بعض الأبيات فى الشعر حيث 
يكتب البيت على سطرين أحيانا يبدأ السطر الثانى من نقطة تبعد عن أُوله 
بما يوحى أنه تكملة لسابقه . 


- 


. 185 : السابق‎ 1١ 


١548 


والظاهرة التى يسميها بعض الباحثين « تدويرًا » - على ما رأينا - يخلط 
بعضهم فيسميها ( تضمينا ) حينا 9 وتدويرًا ) حينا آخر » وبذلك يجعل التضمين 
حيث لا تضمين والتدوير حيث لا تدوبر 2١(‏ » وإنما هو بيت متصل آثر 0 
أن يكتبوه موزعا على عدد من الأُسطر . وهذا التوزيع هو الذى ضلل عددًا من 
الباحثين فوقعوا فيما لا يصح الوقوع فيه إذ ال سر ور ون بد" 
على أنه بيت ٠‏ وتعاملوا معه بهذه الصفة » مع أنه لا يستقيم وحده عروضيا فى 
كير نه الالجيانة: 

الجملة والبيت فى الشعر القديم : 

يبدو أن اكتال الجملة بمعناها » وعدم تعلق غيها بها » وعدم تعلقها 
بغييها كان المقياس الذى نظر كثير من دارسبى الشعر القدماء من سخلاله إلى 
الشعر » على أساس أن البيبت وحدة مستقلة ؛ ولذلك قسم هؤلاء الشعر إلى أنواع 
يتم التفاضل بينها بحسب استقلال شطر البيت عناه » وإفادته دلالة كاملة 
لا تحتاج إلى الشطر الثانى لإتمامها . وإذا كان الشطر مستقلا تام الفائدة كانت 
الجملة فيه بالضرورة مستوفية العناصر مستقلة كذلك . وقد صنف أبو العباس 
أحمد بن يحبى ثعلب الشعر من هذه الزاوية » واستعار صفات خاصة من صفات 
الخيل فى هذا المضمار » وجعله خمسة أضرب » سمى الضرب الأول منبا ٠‏ أبلغ 
الشعر ) ويبدو أنه لم يجد ما يلائمه من صفات الخيل بالاايفة الأحرى متدرجة 
بعده تليه فى البلاغة » فهناك الأبيات الغُرّ » والأبيات الموضتحَة » والأبيات الحجلة » 
والأبيات المرجّلة . وثعلب هنا - مثل كثيرين غيره - يبتم بالأبيات لا بالقصائد . 

والضرب الأول من هذه الأضرب هو أقرب الأشعار - فى رأى ثعلب - 
من البلاغة » وأحمدها عند أهل الرواية » وأشببها بالأمئال السائرة . ولعل احتفال 
أهل الرواية بهذه الأبيات » وشبهها بالأمئال السائرة التى ذكر بعضها تعلب مثل : 

)١(‏ انظر تموذجا واضحا طذا فى الحامش الطويل فى صفحات ١م‏ - 86 لمترجم « بناء لغة 
الشعر » . 


١7. 


« القعل أقلّ للقعل » و « ولا عذر فى غدر » و ١‏ وأعذر من أنذر ) و « إذا ازدحم 
الجواب خفى الصواب » و ( الحاجة تفتق الحيلة ) و ١‏ الوفاء عقد الإأحاء ) 
و ( بذل الموجود غاية الجود » - لعل هذا كان وراء تفضيل استقلال البيت بمعناه ؛ 
بل استقلال كل شطر فيه بمعناه ما أمكن ذلك . 
ولم يطلق أبو العباس ثعلب على ١‏ أبلغ الشعر » وصفا نخاصا به مع أنه 
جعله مقياسا أو معيارا لما عداه » ودرجة الاقتراب منه أو الابتعاد عنه هى التى 
تحدد نوع غيو » وهذا النوع مُضّل عن غيو « لاختصاصه بفضلها » وسلبه 
محاسنبا » وأنها مستعية منه بغير زنة » ومتجملة بما ناسبها منه » لتوسطه دونها » 
ونأيه عن التعدى والتقصير دونها » والتوسط ممدوح بكل لغة موسوم بكمال 
الحكمة ) © , 
وقد اكتفى ثعلب فى نعته بقوله : « أبلغ الشعر ما اعتدل شطراه » 
وتكافأت حاشيتاه » وتم بأنننا رقف معناه ) ('2 ومثل له بقول امرى؟ القيس : 
الله أنجح ما طلَبْتَ به وبر خير حقيبة الرحْل 79) 
اليأمن: :قات يعقبي راخحةا: ٠١‏ وار مطلعية تفرد ذباني 9 
وقول زهير بن ألى سلمى : 
ومن يختربٌ يحسبٌ عدوا صديقه ١‏ «من لا يكَرمْ نفسه لا يكرّم 9) 


وأبيات أخرى لطرفة » والمرقش الأكبر » وعدى بن زيد » والحخطيكة » ولبيد » 


. ) قواعد الشعر : 57 ( تحقيق : محمد عبد المنعم خفاجى‎ )١( 
. (؟) السابق نفسه‎ 

() ديوان امرىئ؟ القيس : 5758 . 

(4) ديوان النايغة : 58 » والذّباح : نبات مسمم يقتل أكله . 
(5) شرح ديوان زهير لتعلب : *” . 


وحسان » والقطامى » والأضبط بن قريع ؛ وعبيد بن الأبرص 237 . 


وكل بيت من هذ الأبيات مكون من جملتين متعاطفتين بالواو » وكل جملة 
منهما تؤدى معنّى لا يتوقف فى نظر صاحب قواعد الشعر على شطره الآخر . 
وهذا صحيح من حيث المعنى الجزى الذى تفيده كل جملة على -حدة » ولكننا 
بشىء من التأمل فى كل بيت من هذه نستطيع أن نتبين العلاقة التى سوغت ضم 
هاتين الجملتين فى بيت واحد من جانب وعطف ثانيتهما على أولاهما من جانئب 
آخر . ففى بيت امرى؟ القيس نجد جملته الأول « الله أنجح ما طلبت به ؛ ضميًا 
من البرّ » إذ إن الاعتئاد على الله فى الطلب الذى يرتحل له المرء أفضل أنواع البر 
التى يتزود بها المرتحل » ومن هنا تأتى الجملة الثائية « والبر نخير حقيبة الرحل ») 
لتجمع كل صنوف البرٌّ معًا » فالجملتان - إذن - مترابطتان نحويا من قبل عطف 
إحداهما على الأحرى » ودلاليا من قبل دخول الأول فى كنف الثانية . لكن الذى 
لفت نظر أبى العباس أن كل واحدة منهما يمكن أن تقوم وحدها من حيث إفادتها 
معنى يمكن أن يشيع وينتقل بين الناس ! تنتقل الأنئال » وهو هنا يكاد يبمل 
جانبًا تكامل البيت الشعرى وتناسق شطريه واحتياج كل منهما للاخر » 
وخصائص الصياغة الشعرية . 

وفى بيت النابغة نجد الجملة الأول « اليأس مما فات يعقب راحة © تمثل 
مبدأ عاما يدعو إلى عدم تطلّب النفس لا فاتها فقد يكون فوته خيرًا من إدراكه ؛ 
وقد يكون حتف المرء فى إدراك بعض ما يطلبه » ولذلك جاءت جملة ١‏ ولرب 
مطعمة تعود ذباحًا ) تمثيلا لهذا المبدأ العام السالف » والمرء الذى يلقى حتفه من 
إدراكه تلك المطعمة كان يود لو فاتته وصرف عنبا النفس » وهنا أيضا تتلاحم 
الجماتان دلاليا وتتعاطفان نحويا . 


وأما بيت زهير بن أبى سلمى فهو مؤّلف من جملتين شرطيتين » الجملة 


, انظر : قواعد الشعر : 255 لاك‎ )1١( 


١ 


الأول هى « ومن يغترب بحسب علوا صديقه ) وقد شرحها تثعلب قائلا : « من 
يغترب أى من يصير غريبا يدارى العدوٌ حتى كأنه صديق عنده 6 (20 ومداراة 
العدو بسبب الاغتراب إهانة للنفس يجتلبها المرء » وتضيبع لكرامتها عنده » وإذا 
أهان الإنسان نفسه لم يكرمها أحد ؛ ومن هنا جاء الشطر الثانى بجملته التى تعود 
بدلالتها على الجملة الأزل « ومن لا يكرم نفسه لا يكرّم ) . وليس هذا مما يغيب 
عن ألى العباس ثعلب » ولكن منظوره الذى اختاره للحكم هو الذى أمل عليه 
هذه الرؤية . 

وبل هذا الضرب من أقسام الشعر فى تصنيف ثعلب ما يسميه 3 الأبياث 
الغْرّ » والبيت الأغر - فى تعريفه - « ما نجم من صدر الببت تمام معناه دون 
عجزه » ركان لو طرح آخره لأغنى أوله بوضوح دلالته » (' والفرق بين هذا 
النوع وسابقه دقيق ولطيف ء لأ الشطر الأول فى « البيت الأغر ) فيه تمام المعنى 
إذا وقف عليه » فإذا ذكر الشطر الثانى زاد المعنى الأول وضوحا وبيانا » فالنوعان 
متفقان فى الأوائل مختلفان فى الأاخر ء ولذلك يقول ثعلب : « وإنما أُلَفنا هذه 
الأبيات مصلية » وجعلناها بالسوابق لاحقة لملاءمتها إياها » وممازجتها لها فى اتفاق 
أوائلها وإن افترقت أواخرها )»06 ويكشف عن الأساس الذى ينطلق منه فى هذه 
النظرة فيقول : ١‏ لأ سبيل المتكلم الإفهام » وبغية المتعلم الاستفهام » فأخحف 
الكلام على الناطق مؤونة » وأسهله على السامع محملا ما فهم عن ابتدائه مراد 
قائله » وأبان قليله » ووضح دليله ؛ فقد وصفت العرب الإيجاز فقرظته » وذكرت 
الاختصار ففضلته . فقالوا : نحة دالة لا تخطرء ولا تبعلوء )و١‏ وحى صرّح عن 
ضمير ؛ و ١‏ أومأ فأغنى © 20 وقد مثل هذا النوع بائنى عشر بيتا لشعراء 


, ”١؟‎ : شرح ديوان زهير‎ )١( 
, 58 : السابن‎ )5( 
. 59 : السابق‎ )59 


(54) السابق نفسه . 


مختلفين » ومن ذلك قول الخنساء : 


وإِنْ صخرا لتأتجّ الهداة به 
وقول النابغة : 
فإنك كالليل الذى هو مدركى 
وقول زهير بن ألى سلمى : 
أعرائقة لا يدعت لخي قله 


١ 77 


وإن خلت أن المنتأى عنك واسع 250 


ولكنه قد يذهب الالّ اله 59) 


فالجملة المذكورة فى الشطر الثانى توضح الجملة التى فى الشطر الأول » 
وإن كانت الأولى - إذا ذكرت وحدها - مكتفية دالّة » على أن الثانية قد تترابط 
معها ترابط تتمم » أو ترابط تعاطف » أو تشتمل على ضمير يعود على شىء فى 


السابقة . 


والنوع الثالث ما يسميه ثعلب ١‏ الأبيات المْحبجلة » ويعرفها بأمها « ما نتج 
قافية البيت عن عروضه » وأبان عجزه بغية قائله ) (؟) فالبيت كله محتاج بعضه 
إلى بعض حتى يؤدى معناه » وتكتمل دلالته » وقد مثل لهذا النوع بثلائة عشر 


يتا » منها قول عنيرة : 
فاقنى حياءّك لا أبالك واعلمى 


. 49 : ديوان الختساء‎ )1١( 
, 8١ : ديوان النابغة‎ )١١ 


أنى امرؤ سأموت إن لم أقتل (©» 


() شرح ديوان زهير لتعلب : ١5١‏ و«الرواية فيه : 


أخى ثقة لا بلك الثمر ماله 


ولكنه قَدْ يبلك امال نائله 


وأشار ثعلب إلى رواية أخرى فيها « تتلف الخمر » بدلا من « تبلك الخمر » و « يتلف المال » بدلا من 


« يبلك المال 6 و ١‏ نائله 6 عطاوؤٌه وجوده . 
(5) قواعد الشعر : الا . 
(ه) ديوان عسة : 8ه . 


١ 7ع‎ 


وقول طرفة : 
وأعلم علما ليس بالظنٌ أنه إذا ذل مولى المرء قَهُو ذليلُ ') 
وجزءًا منبا » ولكن هناك أمثلة أخرى كقول امرى» القيس : 


من ذكر أيلى » وأين ليل 2 وخير ما رمت لا ينال 290 


وقوله : 
ولو عن نا غيره جاءفى 2 وجرح اللسان كجرح اليد 9) 
وقوله : 


فتملاً بيتنا أَيَطًا «سمنا 2 وحسبك من غِنىى شِبعٌ وري (4) 

يسوقها ثعلب للأبيات المحجلة » وأظن أن المقصود منها هو الشطر الثانى 
وحده ( وخير ما رمت لا ينال » و « وجرح اللسان كجرح اليد ) و « وحسبك 
من غنى شبع وري » لأن كل جملة من هذه مما يجرى يجرى الأمئال » وهذا 
ما يرتضيه ثعلب » أما البيت كله فإنه ليس مستقلا بنفسه لأ كل بيت من هذه 
جزء من جملة سابقة أو لاحقة » ويتضح ذلك من قراءة كل ببت منها فى قصيدته 
والنظر إليه فى سياقه . 

والنوع الرابع : هو الذى ماه أبو العباس علب ١‏ الأبيات الموضحة » » 
ويقول فى تحديدها : « وهى ما استقلت أجزائها » وتعاضدت فصوا » وكثرت 
فِقرَها » واعتدلت فصوا . فهى كالخيل الموضحة » والفصوص امجزعة » والبرود 


. 86 : ديوات طرفة‎ )1١( 

. » والرواية فيه « من آل ليل وأين ليل‎ ١85 : ديوان امرع5 القيس‎ )١( 
. والنثا : يكون فى الخير والشر‎ ١85 : ديوان امرى» القيس‎ )( 

(؛) ديوان امرى؟ القيس : ١1‏ والرواية فيه « فتوسع أهلها أقطا سمنا » . 


١ هم‎ 


لمحبرة . ليس يحتاج واصفها إلى ( لو كان فيها سوى ما فيها ) 2١(‏ ما الذى يعنيه 
تعلب بالأجزاء التى تستقل » والفصول التى تتعاضد وتعتدل ؟ وكيف تستقل. 
الأجزاء وتتعاضد الفصول ؟ وما الفقر التى تكثر ؟ وأما التشبيه الذى سيق لبيان 
التعريف ففيه كذلك تعمم لا يساعد على التحديد الدقيق . ولعل العيارة الأخيرة 
تكون أوضح مما قبلها إذ إنها تشير إلى أن الأبيات الموضحة هذه لا تحتاج إلى 
تغيير شىء فيها حتى يكتمل لها حستنها ومعناها . 

ولست أدرى ما الذى. جعل أبا الغباس يأق بالأيات الموضحة » 
وقد شبهها بالخيل الموضحة وهى التى بها بياض ف الغرة وتحجيل فى القواثم » بعد 
الأبيات المحجلة والمحجل من الخيل ١‏ هو الذى يرتفع البياض ف قوائمه فى موضع 
القيد ويجاوز الأرساغ ولا يجاوز الركبتين لأغها مواضع الأحجال وهى الخلاخيل 
والقيود » ("2 . والأبيات التى مثل بها أبو العباس لهذا الضرب لا تسير على طريقة 
واحدة يمكن من خلالها تحديد مدلول التعريف » فقد مثل ضمن شواهده الأحد 
عشر ببيتين لامرى؟ القيس ». هما جملة واحدة تتابع فيها نعت الفاعل بعدد من 
النعوت المفردة » يقول : 

فيدركها فَفِمٌ داجن سميعٌ بصيرٌ عَروفٌ لكر 

ألصّ الضروس حي الضلوع 2 تبوعٌ طلوبٌ نشيط أشرٌ 9 

فالأجزاء فى هذين البيتين ليست جملا » ولكنها نعوت مفردة إلا إذا قدرنا 
أن كل واحد منها خبر لمبتدأ محذوف » ويمنع من هذا التقدير أن النعت غير 


. قواعد الشعر : هلا‎ )1١( 
. 1١67/18 : ) اللسان ( حجل‎ )١١( 
: ورواية البيت فيه‎ ء»1١5١‎ ٠» ١1٠١ : ديوائه‎ )" 
فيدركنا غم داجن سميع بصير طلوبث نكر‎ 
: والفَغم : المولع بالثبىء الحريص عليه . والداجن : الآلف الذى عاود الصيد غير مرة . ألصّ الضروس‎ 
. ملقص الأسنان وحن الضلوع عنيها ومعوبجها‎ 


١/6 


مقطوع . ومثل لهذا النوع أيضا بقول زهير بن ألى سلمى : 
وى الحلم إدهانٌ » وف العفو دربةٌ 
وفى الصدق منجاة من الشرٌ فاصدّق () 

وهو مكون من أربع جمل » وتنائل الجمل الثلاث الأيل فى تمطها وطريقة , 
تركيبها بحيث يمثل كل منها ( جزءًا ) مستقلا . وقد يجتمع النوعان ( أى : الجزاء 
التى تكون مفردات » والأجزاء التى تكون جملا ) فى بيت واحد كا فى قول 
الأعشى : 
طويل العماد ٠‏ بفيم الوسا دء يحمى المضاف »ء ويعطى الفقيرا (") 

ويمكننا أن نفهم عبارة تعلب عن ١‏ الأجزاء » المستقلة على أنها لا تعنى 
بالضرورة أن تكون جملا » ولكن قد يكون « الجرء » - فى مفهومه - جملة ع 
وقد يكون مفردًاء وقد يكون هذا المفرد مركبا إضافيا غير أن كلا منهما يوُدَّى 
« معنى ) مستقلا » ومتلائما فى الوقت نفسه من حيث السياق ولعل التلاقم 
السياق مع تقارب المجالات الدلالية فى هذه الأبيات هو ما عناه تعلب ١‏ بتعاضد 
الفصول » » فالبيت مقسم ولكنه متلاثم فى الوقت نفسه سواء أكان مقسما إلى 
جمل أم إلى مكونات مفصلة لجملة . وأما « اعتدال الفصول 6 فقد يكون المعنى 
به أن هذه ١‏ الأجزاء » متشابهة فى صياغتها وفى طريقة تركيبها » فتشابه الصياغة 
مثل : ( مكرٌ ع مفرٌ » مقبل » مدبر معا ) ومثل : ( تبوعٌ » طلوبٌ » نشيط » » 
وتشابه طريقة التركيب يتمثل فى التركيب الإفرادى مثل : ١‏ ألصّ الضروس » حنئ 
الضلوع »؛ وفى قول امرى؟ القيس : « سلم الخطا » عبل الشوى » شنج النسا ») 
وقول الأعشى : ١‏ طويل العماد » رفيع الوساد » وقول ذى الرمّة : ٠‏ كحلاء 


. شرح ديوان زهير : 551 . والإدهان : المداهنة والمصائعة . والدربة : العادة واللجاجة والجرأة‎ )١( 
: (؟) ديوانه : الى والرواية فيه‎ 
طويل النجاد رفيععم العمأ د يحمى المضاف ويبطى الفقيرا‎ 


يفنل 


فى برج » صفراء فى دعيج » وف التركيب الإسنادى (2 م فى قول الأعثى : 
١‏ ويحمى المضاف » ويعطى الفقيرا » وفى قول زهير : 9 وفى الحلم إدهانٌ » وى 
العفو دربة » وفى الصدق منجاة © وفى قول الخنساء -- وقد جمعت الضريين - : 
« المجدٌ حلته » » و« الجود علته )2 و( الصدق حوزته ) ع إن وَمْنّه هابا 

( خطاب محفلة ) » ١‏ فراج مظلمة ) إن هاب معغضلة سنّى لما بابا (5) 


وقد سُمّى سجع مقاطع الأجزاء - فيما بعد - بالترصيع 29 ؟] فى قول 
الأعشى والخنساء السالفين . 

أما النوع الخامس : فهو الذى سماه ثعلب « الأنّيات المرجّلة » ء 
( والترجيل بياضٌ فى إحدى رجلى الدابة » لا بياض به فى موضع غير ذلك ) (4) 
وهو مكروه فى الفرس إلا أن يكون به وضح غيو "© وقد عرف ثعلب الأبيات 
المرجلة بأنها : ١‏ التى يكمل معنى كل بيت منها بتامه » ولا ينفصل الكلام منه 
ببعض يحسن الوقوف عليه غير قافيته ) 2١(‏ وهذا الضرب أقل استحسانا من غيره 
فى نظر صاحب قواعد الشعر ١‏ فهو أبعدها من عمود البلاغة » وأذمها عند أهل 
الرواية » كا يقول ويعلل ذلك قائلا : « إذ كان فهم الابتداء مقرونا بآخره » 


وصدرة منوطا بعجزه )2 فلو طرحث قافية البيت وجبك استحالته 9) ونلسب 


0 


, فى تحديده الدقيق لتركيب الإفراد وتركيب الإسناد‎ 7٠١/١ انظر : شرح المفصل لابن يعيش‎ )١( 

. ديوان الخنساء : 8 ع وسنى : فتح وسهل‎ )١( 

(") انظر : سر الفصاحة لابن سنان : ١9٠‏ , 

(5) اللسان : 581/1 ( رجل ) . 

(6) السابق نفسه . 

(5) قواعد الشعر : هلا . 

(7) عرف سيبويه محال من الكلام فقال : « وأما محال فأن تنقض أول كلامك بآخره » وساق 
مثالين : أتيتنك غدًا » وساتيك أمس » وهناك امحال الكذب مثل : 9 سوف أشرب ماء البحر أمس » انظر 
الكتاب : 76/١‏ 2 4؟ . وانظر : المبحث الثانى من كتابى : ١‏ النحو والدلالة ؛ فى شرح مصطلحات 
سيبويه : ,.1١١١ - 5١‏ 


لقيلف 


١ 4و‎ 


إلى التخليط قائلُه » (' . وهذا الضب مثل له ثعلب باثنى عشر مثالا جاء البيبت 
فى معظمها جملة واحدة لا يتم معناها إلا بذكر ١‏ القافية » وهى آخخر كلمة فى 
البيت والجملة معا » ومن ذلك قول امرى؟ القيس : 
إذا 'المرنُّ لم يخرن عليه لسانه فليس على شىء سواه مخرَان 9) 
وقول حسان بن ثابت : 
لو يدب الحوليّ من ولد الذرٌ عليها لأندبتها الكلوم 29 
وقول جرير : 
لو كنت أعلم أن آخر عهدم2 يوم الرحيل فعلت مالم افعل ©) 
وقول جرثومة بن مالك القريعى يمدح هلال بن أحوز المازفى : 
فتى إن تجده معورًا من تلادو فليس من الرأى الأصيل بِمُعُوزٍ 
وما أنا للشىء الذى هو نافعى ويغضبٌ منه صاحبى بقَؤُولٍ 
بذلك أوصانى حريم بن مالك فإن قليل النمّ غير قليِل 
وكل بيت من الأبيات السالفة جملة واحدة زاد من تماسكها أنها جملة 
شرطية فى معظم الأبيات . وقد يكون البيت ١‏ المرجل ) مكونا من جملتين غير أن 
الجملة الثائية منهما مرتبطة بالأولى » ؟ فى قول أبى ذؤيب : 
حميت عليه الدع حتى وَجَهُهُ من حرها يَيْمَ الكريبة أسفعٌ 


م٠١‎ ٠ قراعد الشعر : 5لا‎ )1١ 

)١(‏ مما ينسب إلى امرىة القيس وليس فى ديوانه » والببت فى اللسان غير منسوب 591/١7‏ والرواية 
فيه « بخازث ) . 

(") ديوان حسان بن ثابت : 8١‏ ( تحقيق اللكتور سيد حنفى -حسين - اليئة المصرية العامة 
للكتاب ١9/4‏ م ) . 

(4) ديواث جرير : 94٠‏ ( تحقيق الذكتور نعمان محمد أمين طه - دار المعارف 1911 م ) . 


١7 


فمع أن جملة ٠‏ حتى وجهه ... لم ) جملة ابتدائية إلا أنها مرتبطة بجملة 

« حميت عليه الدرع » دلاليا من حيث إنبها غاية لها . وها فى قول الفنساء : 
مين النفوس وهَون النفوس يَوُمَ الكريبة أبقى لها 

فجملة ١‏ وهون النفوس ... » تقوم من الأولى « يبين النفوس © مقام 
التعليل » على أنها يمكن أن تكون حالا منها » فهما مترابطان على أية حال . 

إن نظرة ثعلب ترتكز على دعامتين : إحداهما : استقلال البيت - 
وقد يتضمن أيضا استقلال الشطر » أو استقلال ١‏ الجزء ) على حد قوله الآنف 
الذكر - , والأخرى : تمام المعنى وأكتاله . وهاتان الدعامتان متعائقتان بالطبع » 
ولكن البيت قد يحتوى على معنيين تامين أو أكثر ؛ والمعنى الواحد لا يصح أن 
يتوزع على أكثر من بيت واحد . ولعلنا لاحظنا أنه لم يشر إلى « الجملة » فى 
تصنيفه » ولكننا اعتددنا الجملة أساسًا من أسسه ؛ من حيث إن ١‏ المعنى © لا يتم 
إلا بهام الجملة » فكل حديث عن معنى تام - ونخاصة إذا كان هذا المعنى جزثيا 
لا يشمل النص كاملا - يحسن السكوت عليه هو حديث عن الجملة لا جدال . 
على أنه يمكن فهم تمام المعنى واكتاله بوصفه « جملة » تستطيع أن تتناقلها 
الألسن » وتشيع بين الئاس » لا بوصفها : نصًا » متكاملا » وقد يقرب هذا 
التمثيل ما أعنيه : إن النصّ يعد بناء متعاسكا » والقصيدة كلها نص واحد بطبيعة 
الخال » لكن ١‏ المعنى الجزى » الذى يؤديه شطر بيت » أو بيت » يعد لبئة من 
لبنات هذا البناء غير أن هذه اللبئة لها قابلية العداول عندما تكون وحدها . إن 
هذه النظرة لم تعامل النص كله بوصفه وحدة واحدة » ولكنها عاملت مكوناته 
بوصف كل منها وحدة مستقلة » وكانت هذه النظرة وراء كثير من الأحكام التى 
شغل بها كثير من دارسى الشعر القدماء , فأبلغ الشعر عند هؤّلاء ما اكتمل فيه 
البيت بمعناه » أما إذا لم يكتمل للبيت معناه بحيث كان المعنى فيه محتاججا إلى شبىء 
فى البيت التالى أى أن يكون فى البيت التالى بعض العناصر المتممة للجملة نحويا » 
فقد عابوه وعدوه ناقصا فى درجة البلاغة . وقد سمى قدامة هذا النوع من الشعر 


١١ 


الذى تكتمل الجملة فيه بجزء من البيت التالى ١‏ المبتور » وهو - ا عرفه - أن 
يطول المعنى عن أن يحتمل العروض تمامه فى بيت واحد فيقطعه بالقافية ويتمه فى 
البيت الثانى . وساق مثالا لذلك قول عروة بن الورد : 
فلو كالييم كان على أمبى2 «وِتَنْ لك بالتدبر فى الأمور 
فهذا البيت ليس قائما بنفسه ف المعنى لأ الشطر الأول شرط لم يعرف 
جوابه بعد والشطر الثالى جملة معترضة بين الشرط واللجواب » ولككن الشاعر أت فى 
البيت الثانى بهام المعنى الذدى بدأه فقال : 
إذا لملكثك عصمة أم وهب على ما كان من حسك الصدور 
ومثل ذلك أيضا فى قول امرى؟ القيس : 
أبعد الحارث الملك بن عمرو وبعد الخير حجر ذى القباب 
فالبييت كله معناه ناقص عن تمامه لأنه ظرف لم يذكر له متعلقه » فأتمه فى 
البيت الثانى فقال : 
س . 3 0 
أربّى من صروف الدهر لينا ولم تُثُفل عن الصمٌ الصّلاب 7") 
ويقول صاحب البرهان فى تأكيده هذه المقولة عما ينبغى للشاعر : « ويما 
ينبغى له أن يجتهد فيه أن يكون معنى كل بيت ولفظه متساويين حتى يتم المعنى 
لا يويك فيما ناب من خلق2 إلا أخو ثقة فانظر بمن تثقٌ ) 
ويعلّق على هذا قائلا : ١‏ فهذا ببت قد تم معناه بتام لفظه من غير حشو ء 
وكذلك قوله : 


(1) انظر : نقد الشعر لقدامة بن جعفر : 557 2 7١‏ ( تحقيق كال مصطفى - اللخانجى بالقاهرة 
لال91١‏ م ). 


وقف الحوى بى حيث أنت فليس لى 2 متأتحر عنه ولا متقلّمُ 
أجد الملامة فى هواك لذيذة كلفًا بنكرك فليلمنى اللومُ 

فأما إذا تم المعنى قبل تمام البيت ؛ فالشاعر حيكذ ممتاج إلى حشو البيت 
بما لا فائدة فيه من اللفظ وذلك مثل قول الشاعر : 

وقد أروح إلى الحانوت يتبعنى شارٍ مشل شلول شلشل شول 

وإن ثم لفظ البيت قبل أن يتم معناه احتاج إلى أن يضمن البيت الثانى 
تمام المعنى كا قال الشاعر : 

وجناج مقصوص تميّف ريشه2 ريب الزمان تمي المقراض 

فهذا لا يقوم نفسه , ولا يبين عن معنى ما أريد به حتى يأق معناه فى 
البيت الثالى » وهو : 

فنعشته ووصلت ريش جناحه وجبرته يا جابر المباضي 

وجميعا معيبان » فينبغى أن يتجئّبهما ما وجد السبيل إلى ذلك © 20 . 
أو بعبارة أخرى أن يجتمع أكثر من غرض ف البيت نفسه » فاستحبوا أن يكون 
التشبيب والخروج فى بيت واحد (2 » ولذلك أيضا قيل عن بيت زهير بن ألى 
سلمى : 

إن البخيل ملومٌ حيث كان ولَلكنٌّ الجواد على عِلاتهِ هرم 

إنه « أحسن قول العرب »© لأنه جمع غرضين فى بيت واحد » وأحسن 


. ) تحقيق الذكتور حفنى شرف‎ ( ١45 © ١50 : البرهان فى وجوه البيان‎ )١( 
) انظر : البديع فى نقد الشعر لأسامة بن منقد : 588 ( تحقيق الذكتور أحمد أحمد بدوى‎ 0) 
.) م‎ 155٠ والذكتور حامد عبد المجيد - الحلبى بالقاهرة‎ 


ل 


التخلص إلى مدح هرم بن سنان فى البيت نفسه 297 » ولذلك يقول الحسن بن 
وهب : ( واعلم أن الشاعر إذا ألى بالمعنى الذى يريده أو المعنيين فى بيت واحد 
كان فى ذلك أشعر منه إذا أى بذلك فى بيتين » وكذلك إذا أتى شاعران بذلك » 
فالذى يجمع المعنيين فى بيت أشعر من الذى يجمعهما فى بيتين » ولذلك فضل 
قول امرى؟ القيس : 

كأن قلوب الطير رطبا ويابسًا لدى وكرها العْنّاب والحشف البالى 


على قوله : 
كأن عيون الوحش حول خبائنا 2 بأرحلنا الجرع الذى لم يثقب 
لأنه جمع فى البيت الأول وصف شيكين لشيئين » وإنما وصف فى هذا 
شيكا بشىء » (') فقد أصبح هذا - إذن - معيارا لدى هؤلاء للمفاضلة بين 
الشعراء » والمفاضلة بين شعر الشاعر الواحد . غير أننا نلاحظ هنا أن « المعنى ) 
المقصود لا يلزم أن يودى بجملة مستقلة لأنّ بيتى امرىة القيس المسوقين ى 
المفاضلة كل منبما يعد جملة واحدة سواء منهما ما اشتمل على معنيين وما اشتمل 
على معنى واحد . 
ومن خلال هذا المنظور نفسه جعلوا من عيوب القافية « التضمين » وهو 
ألا تكون القافية مستغنية عن البيت الذى يليها 29 » كقول النابغة الذبيانى : 
وهم وردوا الجفار على تميم وهم أصحابٌ يوم عكاظ إفى 
شهدت لهم مواطن صالحات تُبعِهِمْ بود الصدر على (©) 
وهذا - م يقول ابن عبد ربه - قبيح ؛ لأ البيت الأول متعلق بالبيت 
)١(‏ انظر : السابق نفسه . 
() البرهان فى وجوه البيان 1١45:‏ . 
(©) انظر : العقد الفريد لابن عبد ربه : 508/6 . 


25 ديوان النابغة : ١١‏ ع ١54‏ ورواية البيت الثانى فيه : « أَتيْنَهم » بدلا من « تنبثهم ٠‏ . 


الخلا 


الثانى لا يستغنى عنه . وكلما كانت اللفظة المتعلقة بالبيت الثانى بعيدة من القافية 
كان أسهل عيبا من التضمين . ويقرب من قول النابغة قول كعب بن زهير : 
ديار التى بََتْ حبالى وصرّمت وكنْتٌ إذا ما الحبل من ملّة رم 
فزعت إلى وجناء حرف كأنما بأقرامها قأرٌ إذا جلدُها استححم (0) 
وفى الشعر العربى تماذج كثيرة لاتصال البيت التالى بسابقه اتصالا نحويا » 
إذ يأ فى البيت التالى ما يكمل الجملة فى البيت السابق » فمن ذلك قول متمم 
ابن نويرة : 
لعمرى وما دهرى بتأبين هالك ولا جزعا مما أصاب فأوجعا 
لقد كفن الخبال تحت ردائه فتى غير مبطان العشيات أروعا”") 
فجاء بِالقَسّم فى البيت الأول » ويجوابه فى البيت الثانى » وقول أمية بن ألى 
الصلت : 
مع إبراهم المونى بالنذ ر وإسحاق حامل الأجذالٍ 
اببه لم يكن ليصبر عنه الو راه فى معشر أقتال () 
فكاة التدل نه ١‏ انتداق عافن اللجذاليع نلق اهن اللينفه الأول 
وبالبدل ( ابنه ) فى البيت الثانى . وقول حكم بن عكرمة : 
تقول ثينة إِذْ أنكرت قنويًا من الشّعَرٍ الأحمر 
بزأنى ©" كيرت وأودي اتات <تقلك عي تلا" الفوان. 3١‏ 
وقول إبراهم بن هرمة : 


(1) انظر : العمدة لابن رشيق : 171/1 + 171 ( تحقيق محمد محبى الدين عبد الحميد ١51/5‏ م) . 
(؟) العمدة : ١/5لا١‏ . 

(0) انظر : شعراء النصرانية : 590/1١‏ . 

(4) ذيل الأمال : 3١١‏ 


١0 


إما ترينى شاحبا هتبدلًا كالسيف يخلق جفنه فيضيمٌ 
فلرببث لذة ليلة قد نلتها ‏ وحرامها بحلالا مدفوع 0 
ولعل الأبْيات التى رواها ابن دريد تلفت النظر فى اتصالها الذى يشبه 
بعض ما يفعله بعض الشعراء فى هذه الأيام : 
يا صديقى لقد جفاقى جميع الناس لا بفوتتى واستهانوا 
فى » وقد كنت كالأمير علييم بك إِذْ كنت ملطفا بى وكانوا 
لى عبيدًا أو كالعبيد المطيفي نّ فلما أقصيتنى واستبانوا 
سوءٌ حالى لديك صاروا مع الدهر ولو عدت لى لعادوا ودانوا 
لى » فعد لى فلست مثل أناس<2 كنت أرجو الوفاء منهم فخانوا (") 
فقد عمد الشاعر إلى اتصال الأبِيات عمدًا بأن جعل أول البيت مرتبطا 
ارتباطا نحويا حميما بكلمة القافية فى سابقه فجاءت الأْيات ملفوفة » وأصبحت 
كلمة القافية خحافتة واضحة فى وقت واحد . فهى واضحة لانتهاء البيت عندها 
والوقف عليها » وهى خافتة لعدم استقلالها واحتياجها لما بعدها مما يدفع القارىء 
إلى أن يُعطيها نغمة فى القراءة تشعر بعدم الوقف الكامل عليها والاستغناء بها . 
وقد رأى بعض الدارسين المحدثين أن اتصال الأببيات على هذا النحو يُعَدٌ 
حرصا من الشاعر على وحدة القصيدة . يقول الأستاذ على النجدى ناصف 
معلقا على قول عمر بن أبى ربيعة فى رائيته المشهورة : ٠‏ وفى سبيل الحرص على 
وحدة القصيدة .يصل الشاعر انحر بيت سابق باول بيت لاحق حيث يقول : 
فبت رقيبا للرفاق على شفى2 أحاذر منهم من يطوف وأنظر 
إلهم متى يستمكن النوم منهم ولى مجلس لولا اللبانة أوعرٌ » 0 
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. ) أمالى بن دريد : 45 »: 917 ( تحقيق السيد مصطفى السنومى - الكويت 1984 م‎ )١ 

() القصة فى الشعر العربى إلى أوائل القرن الثانى الحجرى : 17 ٠‏ 8 ( دار نبضة مصر للطباعة 
والدشر ) . 
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ويعقب عليه قائلا : « وهو نوع من الاتصال يعده قدامى النقاد عيبا فى 
القافية يحذره الشعراء إلا فى قليل لا يَوُبَهُ له أو يعول عليه » (© . 
وإذن أصبح من مظاهر وحدة القصيدة أن يتصل البيتاد مثل هذا 
الاتصال النحوىّ الذى هو اتصال معنوىٌ فى الوقت نفسه » على أن القدماء 
أنفسهم لا ينظرون إلى هذا الاتصال على أنّه عيب يواخذ به الشاعر بشرطين : 
أوهما : أن يتباعد ما بين هذين البيتين المتصلين » وثانييما : أن يجيد الشاعر » 
فيقول ابن رشيق : « وربما حالت بين بيتى التضمين أبيات كثية بقدر ما يتسع 
الكلام » وينبسط الشاعر ف المعانى » ولا يضره ذلك إذا أجاد » 29 فالإجادة 
تغطى على العيوب وتسترها . وإذا تباعد ما بين البيتين المتصلين نحويا فإن 
ما بينبما لن يكون غريبًا عنهما » وبذلك تكون الأبيات كلها مترابطة نحويا 29 . 
هذه النظرة السالفة - على ما رأينا - كانت قائمة على اعتبار البيت فى 
القصيدة مستقلا » وكلما كان كذلك كان - عند القدماء - أدخل فى باب 
البلاغة وأبعد عن الانتقاد » بل كلما كان شطر البيت مكتفيا بنفسه مستغنيا 
عما سواه كان أمدح له . 
ولم يكن الشعر العرنى القديم كله - بالطبع - 6 أراد له هؤلاء الدارسون 
فإن كثيرا من أبيات القصيدة القديمة كان يعد جملة واحدة من حيث التحليل 
النحوى » ولعل الجملة الواحدة أحيانا كانت تستغرق فى القصيدة أكثر من ثلاثين 
ببتا » ولم يكن هذا معيبا ؛ لأ كل بيت كان يؤدى معنى متكاملا يمكن 
الاستغناء به ولأ قافية البيت نفسها لم تكن متصلة بما بعدها » ولكن البيت 
يرتبط بما قبله عن طريق الوسائل النحوية امختلفة » كالتبعية بأنواعها ؛ أو الحاليّة » 
)1١١‏ السابق نفسه . 
(9؟) العمدة : ١95/١‏ . 
() انظر الفاذج التى قدمتها فى كتابى : ٠‏ فى بناء الجملة العربية » المبحث الثالث من الفصل 
الرابع . 


كما 


أو عود ضمير منه على شىء فى سابقه « ولو كان معنى البيت متوقفا على ما قبله 
بعود ضمير منه عليه أو نحو ذلك فليس بتضمين » 2١(‏ أى ليس معيبا » أو غير 
ذلك من وسائل الترابط النحوى (" » وكأن هناك نوعين من ١‏ المعنى ») يتحدث 
عنهما القدماء » أحلهما : « المعنى الجزنى » الذى يمكن أن يُكتفى به إذا ذكر 
وحده فى بيت من الشعر » والآخر : « المعنى الكلّى » الذى يشمل جزءًا كبيرًا 
من القصيدة » أو القصيدة كلها » وبهذا تكون القصيدة أجزاء متلاحمة ع 
ومستقلة معًا فكل جزء منها إذا أخذ وحده فى بيت كان مغنيا ومفيًا » 
وقد وصفوا الشعر الذى لا تتئاسك أجزائه ولا تترابط بأنه شعر كبعر الكبش 
مبدّد مفرق أو بأنه 0 أولاد عَلّه » وقد 20000 المعنى : 
وبعض قريض القوم أولاد علّةَ يكُدٌ لسان الناطق المتحفظ 9) 
وقال فى ذلك أبو البيداء الرّياحى : 
وشعر كبعر الكبش فرق بينه لسان دعىٌ فى القريض دخيل (*) 
وشرح الجاحظ هذا فقال : ١‏ أما قول خلف « وبعض قريض القوم أولاد 
علة » فإنه يقول : | إذا كان الشعر مستكرها » وكانت ألفاظ البيت من الشعر 
لا يقع بعضها ممائلا لبعض كان بينها من التنافر ما بين أولاد العلات . وإذا كانت 
الكلمة ليس موقعها إلى جنب أحتها مرضيا موافقا كان على اللسان عند إنشاد 
ذلك الشعر مؤونة . قال : وأجود الشعر ما رأيته متلاحم الأجزاء » سهل الخارج » 
فتعلم بذلك أنه قد أفرغ إفراغا واحدًا وسبك سبكا واحدًا فهو يجرى على اللسان 
كا يجرى الدهان . وأما قوله : « كبعر الكبش » فإنما ذهب إلى أن بعر الكبش 


. خباية الراغب فى شرح عروض ابن الحاجب : لالا”‎ )١( 

(؟) انظر كتالى : ١‏ فى بناء الجملة العربية » » وتخاصة الفصل الرابع منه ( بناء الجملة فى الشعر 
العبى القديم » ( دار القلم - الكريت 19857 م ) . 

البيان والتبيين : 53/١‏ . 

(5) السابق نفسه . 


١ /ام‎ 


يقع متفرقا غير مؤتلف ولا متجاور . وكذلك حروف الكلام وأجزاء البيت من 
الشعر تراها متفقة مُلْسًا وليتة المعاطف سهلة » وتراها مختلفة متباينة ومتنافرة 

2 هة تشق على اللسان وتكده » والأحرى تراها سهلة لينة ورطبة مواتية سلِسة 
النظام خفيفة على اللسان » حتى كأن البيت بأسره كلمة واحدة » وحتى كان 
الكلمة بأسها حرف واحد » 2١0‏ وإذا كان تلاحم الأجزاء وسهولة المخارج فى 
حتى كأن البيت بأسره كلمة واحدة فى خفة مُؤْئِيه على اللسان » فإن كل بيت 
فى القصيدة يشترط فيه ذلك » وبذلك تصير القصيدة كلها على هذا الشرط من 
امسن وجودة السبك » ولعل ابن طياطيا العلوى هو الذى انتقل من البيت 
وجودته إل القصيدة كلها بوصفها نصا واحدًا مترابطا يقول 0 وأحسن الشعر 
ما ينتظم القول فيه انتظامًا ينسق به أوله مع اخره على ما ينسقه قائله » فإن قدم 
بيت على بيت دخله الخلل ما يدخخل الرسائل والخطب إذا نقض تأليفها » فإن 
الشعر إذا أسس تأسيس فصول الرسائل القائمة بنفسها » وكلمات الحكمة 
المستقلة بذاتها » والامثال السائرة الموسومة باختصارها لم يحسن نظمه » بل يجب 
أن تكون القصيدة كلها ككلمة واحدة فى اشتباه أونما باخرها » نسبجّا وحسنا 
وفصاحة وجزالة ألفاظ ودقة معانٍ وصواب تأليف » ويكون خروج الشاعر من كل 
معنى بصنعة إلى غيه من المعانى حروجًا لطيفا ... حتى تخرج القصيدة كأنها 
مفرغة إفراغا ... فى الجودة والحسن واستواء النظم لا تناقض فى معانيها ولا وهى 
فى مبانيها ولا تكلف فى نسجها تقتضى كل كلمة ما بعدها» ويكون ما بعدها 
متعلقا بها مفتقرا إليها » 20 . 


ومجرء القصيدة على هذا الشرط الذى شرطه ابن طباطبا من التلاحم 
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(؟) عيار الشعر لاين طباطبا العلوى : ١١7 » ١55‏ ( تحقيق الذكتور طه التاجرى بالذكتور محمد 
زغلول سلام - 19555 م). 
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واتفاسك لا يترتب عليه بالضرورة أن تكون القصيدة كلها جملةً واحدة » 
فقد يتحقق شط تماسك الجملة واتحادها ولا يتحقق ما يريده ابن طباطبا » لكن 
- مع هذا - تظل إشارة ابن طباطبا فريدة متميزة فى اللماسك النصى الذى 
يقتضى بالضرورة تماسكا لغويا يتمثل فى ترابط نحوى بوسائله » أو ترابط دلالى 
بوسائله كذلك » وقد أشار إلى الترابط النحوى بصواب التأليف واستواء النظم 
وعدم الوهى فى المبانى وعدم التكلف فى النسج ؛ بحيث ١‏ تقتضى كل كلمة 
ما بعدها » ويكون ما بعدها متعلقا بها مفتقرا إليها » وهذه العبارة الاخييرة هى 
أقوى الإشارات إلى تماسك النص وترابطه » ومن ثم يكون تقديم بيت على بيت 
مؤديا إلى حدوث لل فى النض على حد قوله » والشعر عنده - على لاف 
ثعلب واتجاهه - إذا أسس تأسيس فصول الرسائل القائمة بنفسها » وكلمات 
الحكمة المستقلة بذاتها » والأمئال السائرة الموسومة باختصارها لم يسن نظمه . 
فحسن النظم واستواؤه » وصواب التأليف وقوة المبنى ودقة النسج قائمة فى أهم 
جوانبها على التماسك النصى والترابط بين جمله . 

لقد كانت إشارة ابن طباطبا فذة فريدة » لكن النظرة الغالبة كانت اعتبار 
كل بيت وحدة مستقلة إلى عصر ابن خلدون الذى يقول : ١‏ والشعر من بين 
فنون الكلام صعب المأخذ على من يريد اكتساب ملكته بالصناعة من المتأخرين 
لاستقلال كل ببت منه بأنه كلام تام فى مقصوده » ويصلح أن ينفرد دون 
ما سواه ) )١(‏ ويؤكد هذا مرة أخخرى عندما يعرف الشعر فيقول : « الشعر هو 
الكلام البليغ المبنى على الاستعارة والأوصاف المفصل بأجزاء متفقة فى الوزن 
والروى مستقل كل جزء منها فى غرضه ومقصده عما قبله وبعده الجارى على 
أساليب العرب الخصوصة به » (") وعند شرحه لعناصر تعريفه يقول : ١‏ وقولنا : 
مستقل كل جزء منها فى غرضه ومقصده عما قبله وبعده » بيان للحقيقة ‏ 


. ) تحقيق الذكتور على عبد الواحد وافى‎ ( ١4٠١ : مقدمة ابن خلدون‎ )١( 
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لأن الشعر لا تكون أبياته إلا كذلك » (©2 . 


وقد يبدو أن هناك تباينا حادا بين وجهتى النظر هاتين » ولكن الأمر على 
غير ما يبدو من النظرة العجلى ء لأ استقلال البيت عما قبله وبعده إنما يقصد به 
أن يكون صالحا وحده للرواية والتداول وإفادته معنى يمكن أن يتناقله الناس » 
وعندما يكون البيت داخل قصيدته يكون مع بقية الأبيات وحدة أكبر ذات دلالة 
خاصة بين أجزائها تفاعل وترابط فاستقلال جملة البيت لا يعنى انقصاها الدلالى 
عن سياق القصيدة كلها » والتماسك الدلالى وسيلة من وسائل تماسك النص 
وترابطه الداخلى » © أن التماسك النحوى بين الجمل يوؤدى الوظيفة نفسها . 
ولقد كان عامة النقاد العرب القدماء يفضلون أن يكون البيت صالحًا أن ينفرد 
دون ما سواه » وصا حا فى الوقت نفسه للالتحام مع أبيات القصيدة الأخرى 
فتتوافر فيه خاصية الانفصال والتلاحم فى وقت واحد » لانه الشعر « مبنى على 
أوزان مقدرة » وحدود مقسمة » وقواف يساق ما قبلها إليبا مهيأةٍ » وعلى أن يقوم 
كل ببت بنفسه غير مفتقر إلى غيه إلا ما يكون مضمنا بأخيه » وهو عيبٌ فيه . 
فلما كان مداه لا يمتد بأكثر من مقدار عروضه وضريه .وكلاهما قليل » وكان 
الشاعر يعمل قصيدته بيتا بيتا » وكل بيت يتقاضاه بالاتحاد » وجب أن يكون 
الفضل فى أكثر الأحوال فى المعنى » وأن يبلغ الشاعر فى تلطيفه والأخذ من 
حواشيه حتى يتسع اللفظ له فيؤديه على غموضه وخفائه - حدًا ("2 يصير المدرك , 
له المشرف عليه » كالفائر بذحعية اغتنمها » والظافر بدفينة استخرجها ) (© . 

فالشاعر محكوم بأن يورد الكلمات متوازية مع عدد المقاطع الصوتية التى 
يسمح بها إيقاع العروض من الوزن الذى اختاره لقصيدته » فإذا كان الوزن هو 
الطويل مثلا وكان الضرب امختار فيه هو الضرب المقبوض فإن الوزن هو : 


(1) السابق نفسه . 
)١(‏ « حدًا » مفعول به للفعل « يبلغ ٠‏ . 
() شرح ديوان الحماسة للمرزوق : 2018/1١‏ 19. 
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فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن 

وعلى الشاعر أن يبنى بيته من خلال ثمانية وعشرين مقطعا صوتيا متوافقة 
مع مقاطع هذه التفعيلات » وقد تقبض ( فعولن ) أى يُحذف ما يقابل النون 
الساكنة فيها » ولكن هذا لا يغير من عدد المقاطع شيعا » إذ يبقى عددها ثمانية 
وعشرين أيضا » غير أن الذى يتغير فى هذه الحالة هو نوع المقطع فحسب » 
فيقصر بعد أن كان طويلا . وهذه التغييرات مسموح بها فى الشعر العربى » وإِن 
كان الإنشاد يعوض هذا التقصير . وهذا الكم المحدد من المقاطع الصوتية تملؤه 
عنيات جارية على وفاقها » ومن هنا يتدحل الاختيار على مستوى البنية الصرفية ) 
كا شرحت من قبل » والاحتيار على مستوى العلاقة النحوية بما تقتضيه من إعراب » 
وتقديم أو تأخير » وحذف أو ذكر بحيث يكون البيت مكتملا فى معناه » وهذا 
ما عناه المرزوق بالتلطيف والأحذ من الحواشى من أجل أن يتسع اللفظ للمعنى 
فيؤديه على غموضه وحفائه . 

ومن جهة أخرى نجد كل بيت يتقاضى الشاعر بالاتماد فى نفسه أولا 
بترابطه وتماسكه » ومع غيو من الأبيات ثانيا ؛ لأنه عنصر دلالى فى وحدة أكبر 
منه هى القصيدة . فالقصيدة كلها نص واحد » ولابد - بحكم كونها نصا واحدا - 
أن يكون بين أبياتها تماسك نحوى ودلالى وكل منهما له وسائله اللغوية التى 
يستعملها لأداء وظيفته . ومهما تعددت أغراض القصيدة 5 يبدو فى سطحها 
أحيانا فإِنَّ بين هذه الأغراض تماسكا دلاليًا يسلكها جميعا فى بنية دلالية واحدة » 
وإذا انتقل الشاعر فى القصيدة من وصف ثوء إلى وصف شىء آخر فعلينا أن 
نبحث عن العلاقة بين هذين الشيكين المتباعدين » ونحاول أن نعرف سر 
اجتاعهما معًا فى نص واحد » ولماذا يردان على الذهن فى بنية القصيدة وى سياق 
واحد (') , 


(1) لقد تنبه المفسرون إلى هذا الجانب » إذ نظرا إلى السورة القرائية الواحدة على أنها سياق واحد 
وحاولوا أن يبينوا مناسبة الآيات بعضها لبعض » بل إنهم نظروا للقرآن الكريم كله على أنه نص واحد ؛ وحاولوا 
أن يبينوا مناسبة كل سورة للأخرى واعتمدوا فى ذلك على انتفاسك الدلالى بين الآيات وبين السور . 
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ولعل أفضل من تناول علاقة البيت بما قبله أو بما بعده بوصفه جملة فى 
نص واحد مقسم إلى فصول هو حازم القرطاجنى » إذ يرى ١‏ أن الأبيات بالتسبة 
إلى الشعر المنظوم نظائر الحروف المقطعة من الكلام المؤلف » والفصول المؤلفة من 
الأبيات نظائر الكلم المؤلفة من الحروف » والقصائد المؤتلفة من الفصول نظائر 
العبارات المؤُلفة من الألفاظ . فكما أن الحروف إذا حسنت حسنت الفصول 
المؤلفة منها إذا رتبت على ما يجب ووضع بعضها من بعض على ما ينبغى ؟! أن 
ذلك فى الكلم المفردة كذلك . وكذلك يحسن نظم القصيدة من الفصول 
الحسان » كا يحسن ائتلاف الكلام من الألفاظ الحسان إذا كان تأليفها منها على 
ما يجب » () وتجدر الإشارة إلى أن النظم عند حازم القرطاجنى ( هيأة تحصل 
عن التأليفات اللفظية » 2 . ويستتخلص حازم القرطاجنى قوانين خاصة بفصول 
القصيدة » وهى أجزاقها المكونة لها يتعلق بعضها باستجادة موادها وانتفاء جوهرها 
« فيجب أن تكون متناسبة المسموعات والمفهومات حسنة الاطراد غير متخاذلة 
النسج غير متميز بعضها عن بعض القييز الذى يجعل كل بيت كأنه منحاز 
بنفسه لا يَْنْملّه وغيو من الأبيات بنية لفظية أو معنوية يتنزل بها منزلة الصدر من 
العجز أو العجز من الصدر ) 29 فالترابط الذى يتم به سبك الأبيات فى القصيدة 
ضربان أحدهما : بنية لفظية ويقصد به التماسك النحوى » والآخر : بنية معنوية 
ويقصد به التماسك الدلالى . ويفضل حازم التفاسك الدلالى القاثم على تماسك 
نحوى » يقول : « ويشترط فى المذهب الختار أن يكون لمعنى البيت مع كون أوله 
مبدأ كلام ومصدرا بكلمة لما معنى ابتدالى أن يكون لمعنى البيت علقة بما قبله 
ونسبة إليه ) (4» ويشرح ألوان هذا اتماسك النصّى بأنها إما أن تكون عن طريق 


. منهاج البلغاء : 17ا38‎ )١( 
, 554 : السابق‎ )7( 
. 588 : السابق‎ )7( 
. 586 : السابق‎ )4( 
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التقابل أو عن طريق الاقتضاء « ويجب أن يردف البيت الأْل من الفصل بما يكون 
لائقا به من باق معانى الفصل مثل أن يكون مقابلا له على جهة من جهات 
التقابل » أو بعضه مقابلا لبعضه » أو يكون مقتضى له مثل أن يكون مسببا عنه » 
أو تفسيرًا له » أو محاكى بعض ما فيه ببعض ما فى الآخر » أو غير ذلك من 
الوجوه التى تقتضى ذكر شىء بعد شىء أخخر » وكذلك الحكم فيما يتلى به الثانى 
والثالث إلى آخر الفصل » 2١‏ ويشير حازم إلى أن الفصل من القصيدة قد يختم 
ببيت يكون مهيئا وتمهدا للفصل التالى ( وربما .: تم الفصل بطرف من أغراض 

الفصل الذى يليه أو إشارة | الم 0 ولكنه يفصل اتصال الفصول 
بعضها ببعض حتى تتاسك القصيدة ة كلها فى وحدة متلاحمة على أربعة أضرب : 


١‏ - ضرب متصل العبارة والغرض » وهو : ٠‏ الذى يكون فيه الآخخر 
لتيل بأول الفصل الذى يتلوه علقة من حجهه ة الغرض وارتباط من جهة العبارة 
بأن يكون بعض الألفاظ التى فى أحد الفصلين يطلب بعض الألفاظ التى فى 
الآخر من جهة الإسناد والربط ) 29 . 


؟ - ضرب متصل الغرض منفصل العبارة » وهو «١‏ الذى يكون أول 
الفصل فيه رأس كلام » ويكون لذلك الكلام علقة بما قبلة من جهة المعنى . 

وهذا الضرب | إذا نيط برأس الفصل فيه معنى تعجبئٌ أو دعاق أو غير 
ذلك . . هو أفضل الضروب الاربعة 5 ٠‏ وقد يقرك احرف الرابط بهذا الدحو 
قد يقد كن لاود لا مقط ا اليل لشن مااي 21 

* - ضرب منفصل الغرض متصل العبارة » وهذا الضرب عند حازم 
منحط عن الضربين السابقين » وهو محق لانه لا يجدى اتصال العبارة وانفصال 
المعالى وعدم تلازمها . 

(0) السابق : 399 . 
(؟) السابق نفسه , 
(؟) السابق نفسه . 
(4) السابق : 591١‏ . 
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- ضرب لا توصل فيه عبارة بعبارة ولا غرض بغرض مناسب له بل 
والاخر ١‏ فإن النظم الذى بهذه الصفة متشتت من كل وجه ) (© , 


إن هذا التقسيم الذى قدمه حازم القرطاجنى تقسم تقتضيه القسمة 
العقلية وهو : ( قول إجمالى ) على حد قوله » ويخلو من التطبيق وقد تصبح مهمة 
التطبيق سهلة « لمن له فكر متصرف يستدل به بما ذكر على ما لم يذكر » - على 
حد عبارة حازم نفسه - فى ضوء قواعد واضحة . ولكن هذا منحى لم يلتفت إليه 
أحدٌ مع الاسف . 

إن الأبيات المعروفة بأبيات الحكمة » والأبيات السائرة التى جرت مجرى 
الأمئال فى الشعر العربى - على سبيل المثال - تستعمل وحدها » ويتناقلها الناس » 
وبراها بعضهم ملخصة لاقف مشابهة للمواقف التى استعملت فيها . هذه 
الابيات لم يقلها الشعراء وحدها » بل قيلت فى قصيدة » واتخذت موضعها منبا» 
وشكلت جزءا من .بنيتها: ووردات «فىبتهاقها. متفاعلة مع. غويها "موثرة ومتأثرة » 
ملقية بظلالها على ما يجاورها فى الوقت الذى يسقط عليها أيضا ظل من مجاوراتها . 
والتفسير النصىٌ هو الذى يستطيع أن يعيد هذه الأبيات الشوارد إلى سياقها 
ويفسرها فى ضوء هذا التجاور المتفاعل . 

ولقد ساعدت طريقة بناء البيت فى الشعر العربى على هذا الانفراد » 
ولذلك اهتم كثير من دارسى الشعر القديم باستقلال البيت حتى يتمكن من هذا 
الانفراد والتداول فجاء كثير من أحكامهم على النحو الذى سلف بيانه » ولكن 
بيت الحكمة المنفرد عندما يراد تفسيه تفسيرا صحيحا لابد من تفسيو فى إطار 
قصيدته أى من خلال سياقه الذى ورد فيه . ولا يمنع انفراد البيت وأداؤه لمعنى 
مقبول متداول من أن يكون عنصرا فى جملة تحتوى هذا البيت ضمن مكوناتها . 


(؟) السابق . 


أشلق 
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إن قصيدة زهير بن ألى سلمى التى مطلعها : 
أمن أم أو دِئْئة لم تكلم بحومانة الدرّاج فالمتثلم 

جاء فى آخرها ثلاثة عشر بيتا كل بيت منها حكمة وحده » وقد بدأ هذه 
الأبيات زهير بقوله : 
سعمت تكاليف الحياة » ومن يعش ثمانين حيلًا - لا أبالك - يسأم 

وشرعت نحبق الثانين بعد هذا البيت نتقطّر بيتا بينا من مجرب منّك عاش 
حتى سكم العيش » وخبر الحياة ورازها ول يعد له فيها مأرب ؛ ونصيحته لذلك 
خالصة غير مشوبة » وقد أراد أن ينقل هذه الخبة المتشعبة إلى بنى جنسه تعقيبا 
على حديث الحرب ورزاياها التى يدفع | إليها الطيش والجهالة وعدم الحنكة فتحصد 
الشباب وتعرك الجميع برحاها الدائرة . 

وقد ترابطت الأبيات - برغم استقلال كل بيت فيها بمعناه الجزق - عن 
طريق صدورها عن ضمير المتكلم الخبير 9 سكمت - رأيت - أعلمُ - ولكننى ) » 
وعن طريق الواو العاطفة التى تجمع الأبيات فى نسق واحد » وعن طريق صياغتها 
فى صيغة نحوية واحدة هى أسلوب الشرط ذو الأداة الواتجدة ( من )م وعدا ملم 
دقيق فى وسائل الترابط النصى . على أنه يمكن ردّ هذه الأبيات دلاليا إلى الأبيات 
السابقة وربطها بالقصيدة كلها » ومن خلال تبين بنية القصيدة الداحلية » 
وإيضاح نسقها الدلالى الذى يكمن تحت مظاهر التعبير الختلفة للقصيدة » يقول 
زهير 219 : 
رأيت المنايا خبط عشواء » من تُصِيبٌ ‏ تَمتَهُ » ومن تخطى» يعمر فيرم 
وأعلم علم اليوم والأمس قبله سشة” 
ومن لا يصانع فى أمور كثيرة يرس بأنياب ويوطا منْسم 


(01) شرح ديوان زهير بن ألى سلمى : ١‏ - 87 وقد انختلفت رواية ابن الأنبارى وابن النحاس 
شارحى المعلقات فى ترتيب الابيات . 


١ نان‎ 


ومن يك ذا فَضْل ويبخل بفطئْلهِ على قومه يستعْنَ عنه ويذمع 
ومن يجعل المعروف من دون عرضه 
ومن لا يذد عن حوضه بسلاحه 
ومن هاب أسباب الثايا يثلئَهُ 


َفِره ومن لا يتق الشتم يشتم 


هدم ومن لا يظلم الناس يظلّم 


5 


ولو نال أسباب السماء يسلم 


ومن يَعْص أطراف الزجاج فإنّه 
ومن يوف لا يذْمَمْ » ومن يفض قلبه 
ومن يغترب يحسب عدوا صديقه 


يطيع العوالى ركبث كل لَهُذَّم 
إلى مطمئن البر لا يتجمجم 
ومن لا يكيم نفسه لا يكرم 


ومهما تكن عند امرى؟ من خليقة وإن الها تخفى على الناس تعلم 
ومن لا يزل يستحمل الناس نفس فلم يغنها يومًا من الناس يسام 
وقد تعاطفت فى هذه الأببيات ست عشة جملة شرطية ذات صيغة نحوية 
واحدة » وإذن تمائلت هذه الجمل فى بنيتها التركيبية العميقة ( أداة شرط + فعل 
شرط + جواب شرط ) واتحدت فيها أداة الشرط ( مَنْ ) الدالة على الشخص العام » 
والتى احتلت وظيفة نحوية واحدة فى الجمل كلها ء ولم تختلف الأداة إلا مرة واحدة 
فى قوله : 
ومهما تكن عند امرىء من خليقة وإن خالا تخفى على الناس تعلّم 
ولذلك جاءت ( عند امرى؟ ) لتكسب هذه الجملة المغايرة » الشسخصية 
والعموم » فهى بمثابة تعويض دلالى عن فقدان ( الشخصية العامة ) المفهومة من 
( مَنْ ) » فعبارة ( مهما تكن عند امرىة ) تساوى ( مَنْ « يفعّل ) ) . 
فقد اختلف الإجراء » أو سطح العبارة » واتفق عمقها . 
وقد توزعت أفعال الشرط فى السطح بين السلب والإيجاب » وتعادلت فى 
هذا التوزيع » لأنّ هناك أحداثا تترتب على أحداث » فهى ردود أفعال للحركة » ك] 
أن هناك أحداثا تترتب على عدم وجود أحداث معينة » فهى ردود أفعال لانعدام 
الحركة ؛ فجاءت سبعة أفعال مضارعة مثبتة فى مقابل ستة أفعال مضارعة منفية ؛ 
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وفى جملتين فقط جاء انعدام الحركة المستثارة جوابا لحركة إيجابية ( وَمَنْ يوف 
لا يُذْمَمْ ) » ( ومن يفض قلبه إلى مطمئن البر لا يتجمجم ) » وفى واحدة جاء 
سلب الحركة مترتبا على سلب الحركة ( ومن لا يكرم نفسه لا يكرم ) » ومع هذا 
التبوع الظاهرى نجد هناك وحدة فى الباطن » فهو تنوع داخحل الوحدة » 
إذ عمدت القصيدة إلى بنية نحوية واحدة » وظلت تنوع فى مكوناتها حتى جاءت 
هذه الجمل الست عشة التى تبدو منفصلة فى ثلاثة عشر بيتا » ولكنها فى العمق 
متحدة . 

إن التمائل التركيبىٌ قد أدّى إلى التوححد » وقد جرى هذا التمائل التركيبى فى 
كل الأبيات الثلاثئة عشرة إلا بيتا واحدًا هو قوله : 

وأعلم علم اليوم والأمس قبله 2 ولكننى عن علم ما فى عد عم 

الذى جاء بعد البيت الذى يكشف فيه السأم من تكاليف الحياة » وكأنه 
أراد أن يبين به أن هذه النصائح المتوالية ليست رجمًا بالغيب » ولا ظنا متجمجما » 
ولكنها حصاد تجاريب طويلة وخببة علم اليو المعيش والأمس المعلوم » ولذلك كان 
هذا البيت تمهيدا للصرامة القاطعة فى الأحكام » وتوطئة للحسم البادى فى إلقاء 
هذه الحقائق . 

إن البيت فى الشعر العربى » مهما بدا مستقلا فى بنيته الظاهرة من حيث 
النحو والعروض معًا » يخضع للبنية الدلالية العميقة لقصيدته » ومن هنا نرى أن 
هناك عوامل تعمل على تماسك البيت بقصيدته » علينا كشفها وتبينها » وهناك 
أيضا عوامل سطحية تعمل على استقلاله وانفراده » وقد حظيت الأحية باهتام 
كبير فى القديم . 

الجملة والبيت فى الشعر الحر : 

يمككن رصد عدد من الملاتح المميزة للبيت فى الشعر الحر » كل ملمح منها 
لا يخص به شاعر معين » ولا مرحلة معينة » لأ شعراء الشعر الحر دائبو 
التجديد » ولم يتوقفوا عند حدٌ بحيث يكون هذا الرصد نبائيا » فبعض الشعراء 
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الذين تخلو مثلا عن نظام القافية تماما فى بعض قصائدهم عادوا مرة أخرى إلى 
الأكثار من القافية فى قصائد أخرى حتى بدت القصيدة أقرب إلى القصائد 
التقليدية » وفى الوقت نفسه ضاق بعض الشعراء بالوزن فكسروا كثيرا من الأبْيات 
فى قصائدهم وخلطوا فى الوزن تخليطا متعمدا رغبة فى التجديد وحبا لكسر 
المألوف . وإذا كان الشاعر القديم قد كسر قوانين الاختيار اللغوية من أجل 
الالتزام الصارم بالنظام الشعرى ليحدث توازنا وتعويضا إذ يكسر نظامًا ليدخل فى 
نظام أصعب منه » فإن الشاعر الحر قد يكسر هذين معًا ('2 فى الوقت الراهن . 
وفيما يلى أهم ملا البيت فى الشعر الحر من خلال تعامل الجملة معه فى نماذج 
كاملة : 

» بعض قصائد الشعر الحر يكون البيت فيها قصيرًا قصرًا ملحوظا‎ - ١ 
وتلزم القراءة الشعرية لقصائد هذا النوع أن يقرأ كل بيت وحده » ولو وصلت بيتا‎ 
باخر انكسر الوزن » ومثالا على ذلك قصيدة صلاح عيد الصبور « أحبك » فى‎ 
: ©( أقول لكم » يقول‎ ١ ديوانه‎ 


) انظر فى هذا : قصيدة محمد إبراهم أبو سنة : « الإاسكندرية » فى ديوانه ( مرايا النهار البعيد‎ )١( 
ص : الا فهى مليئة بهذا النوع من الكسر العروضى المتعمد الذى يعوضه بالاكثار من القافية » ما يستغل‎ 
من‎ ١9 : التقارب الإيقاعى بين بحرى المتقارب والمتدارك فيخلط بينهما فى قصيدته : « المدى ينتحب ») ص‎ 
من الديوان نفسه ويتعمد القلق العروضى فى‎  : الديوان نفسه » وقصيدة : « الغريب الذى جاء كالظل ) ص‎ 
بداية هذه القصيدة » وقصيدة : ( طائر يحترق »؛ ص : !7 . ومن قبل ألى سنة كان صلاح عبد الصبور‎ 
» أيضا وف ديوانه : ( الإبحار فى الذاكرة ) ثماذج شتى للقلق العروضي المتعمد » وكان بدر شاكر السياب‎ 
: إن إخلال الوزن متعمّد » . ويقول نزار قبانى‎ ٠ : يقول عن بعض الأخطاء العروضية فى بعض قصائده‎ 
الوزن والقافية ليسا شرطين حتمين فى العمل الشعرى » إ:بما موقف اختيارى . من يريد أن يتوقف عندهما‎ « 
فله ذلك » ومن لا يريد فيمكنه أن يواصل رحلته ولن يأذه أحد إلى السجن المهم أن يكون ثمة تعويض‎ 
موسيقى للفراغ الناشىوء عن إلغاء الوزن والقافية » فإذا استطاع الشاعر أن يقدم هذا البديل الموسيقى فسوف‎ 
. ) جهاد فاضل‎ ١4“ : نصغى إليه بكل خشوع واحترام 6 ( انظر : قضايا الشعر الحديث‎ 

(؟) أقول لكم : 8ه ء والبيت الأول من القصيدة لا يستقم وزنه إلا بحذف ( لاع الأول » وهذه 
الظاهرة تشبه ما يكون فى الشعر القديم من زيادة حرف واحد أو -حرفين فى صدر البيت ويسمى ١‏ الثزم » 
« وليس الثزم عندهم بعيب لأ أحدهم إنما يأ بالحرف زائدًا فى أول الوزن إذا سقط لم يفسد المعنى ولا أخل 
به ولا بالوزن © ابن رشيق » العمدة : ١51/١‏ . 


١54 


لا لا تنطق الكلمة 

دعها بجوف الصدر منهمة 

دعها مغمغمة على الحلق 

دعها ممزقة على الشدق 

دعها مقطعة الأوصال مرمية 

لا تجمع الكلمه 

دعها رماديّه 

فاللون فى الكلمات ضيعنا 

دعها غماميه 

فالخصب شردنا وجوعنا 

دعها سلييه 

فالشكل فى الكلمات توهنا 

دعها تراييّه 

لا تلق نبض الروح فى كلمه 

وكل بيت من هذا المقطع جملة مستقلة » ولا يمكن وصله بما بعده لأن 
ذلك يخ بالوزن » وإن كان البيت الخامس قد انزلق إلى بحر البسيط 0 دعها 
لقطعة الرصتال 2 مَرْميّه 2 ) فهيأ بذلك إلى أبيات أخرى كل بيت منها يصلح أن 
شي ع مويق سيط 1د عن الكحة ور ور 1ه 
و ١‏ دعها غماميه ) و ( دعها سديميه ) و ( دعها ترابيه » وكل جملة من هذه 
بدأت بفعل الأمر نفسه « دعها ؛ وجاء البيت التالى لكل منها جملة فى جواب 
الأمر بدت بالفاء التى تربط بين الأمر وجوابه » وتساوت كل جملة أمر وجوابها مع 
الجملة الأمرية الثالية وجوابياً بيت جاءث تملة. الأمر نصف. شطر مرخ البسيط 


)١(‏ لا نتوقع من شاعر مثل صلاح عبد الصبور أن يكون خلطه بين هذه التفعيلات عن عجز وعدم 
دربة حس موسيقى . لأنه مقتدر على نظم الشعر من البحور التقليدية » ولكن هذا - فى رأيى - متعمد منه 
لاحداث ذبذبة فى نفس المتلقى من جائب » ولتأكيد القرد على القوالب التقليدية من جانب آنخر . 


دَعْها رَمَادِيَةٌ 


5 مرّةِ جاشت بىّ الكلمّة 
وبدت لعينى وهى تستأنى 
فوق الشفاه رقيقة تُخنى 
جيدًا » وتستدى 

خدّين مضمومين فى بسمه 
وتكاد تغلبنى على قَصّدى 
لول ا امن 

وأفكَ طلْسْمى » وأجمع مِنْ 
حَلْقَى الشباك لثفلت الكلمّة 
وأعود أذكر مرة سلفَتُْ 
عامين من بأسائها اعترفْتٌ 
وسقطت تحت سنابك الكلمة 


شردنا 


وجوعنا 


يِميهُ فالشكل فى الكلمات توهنا 
لا تلق نبض الروح فى كلمة 
يعود الشاعر بعد ذلك ف المقطع الثانى من القصيدة فيستقل بالبيت 
موسيقيا » ولا يستقبل به من حيث كونه جملة » فيشعث أجزاء الجملة على بيتين » 
ليدعها ممزقة كالمزيق الذى يطلبه للكلمة » وبرغم ذلك لا يمكن نطق البيت 
متصلا بالآخر ؛ فإن ذلك يخل بالوزن » يقول : 


١ 


ذى الضرب المقطوع « مستفعلن فاعِل » أو تفعيلة مضمرة من الكامل وتفعيلة 
حذاء مضمرة « مُتُفاعلن مُنْا » وجاء جوابها كالشطر الثانى من الكامل الأخلّ » 
وقد قابل هذا التنوع التفعيل تمائل قافوىٌ فأحدث توازنا إيقاعيا : 


فاللون فى الكلمات ضيعنا 


"0 


وتشعيث الجملة حفاظا على البيت هنا يتجاوب مع الدعوة التى ألم عليها 
فى المقطع الأول إلى عدم جمع الكلمة وإلى تركها رماديه غماميه سدييه ترابيه , 
فالحسّ الشعرى فرّق مكونات الجملة على أكثر من بيت » وزاد فى هذا التفريق 
اللجوء إلى القافية الموحدة « تستأنى - تحنى - تستدفى - أعنى » وزاد فى هذا 
التفريق كذلك أن أدَّى به الأمر إلى الفصل بين حرف الجر ومجروره بالصمت 
الذى يكون بين إنشاد البيت وتاليه : « وأفك طلسمى وأجمع مِنْ - حَلْقَى 
الشباك لتفلت الكلمه » فأعطى كل ذلك انطباعا لدى المتلقى بالمخوف والتردّد 
والمخشية من تبعات « الكلمة » إذا نطقت » ولذلك يؤكد مرة أخرى عدم نطق 
الكلمة » وتسلك الأبْيات والجمل مسلكها الأسلونى الذى جاء ف المقطع الثافى 
من محاولة تفريق ١‏ الكلمة » وتمزيقها حشية نطقها » والاستعانة فى ذلك بالقافية 
المتزاوجة التى توجب الوقف وتلفت الأسماع إلى هذا التوقف : 

لاء لا تنطق الكلمة ١0‏ 

حتى ولو ماجت بوجه اليل 

أنسامٌ ليلة صيف 

حتى ولو رفت على أرغول 

محرورة نغمة 

حتى ولو فى الرمل خط الإلف 

حرفين ملويين 

حتى ولو طالعت فى عينيه .. فى العمقين 

قسماتك امحمومة الشفتينْ 

وتساءلت شفتاك : ما كلمه 

ببدى لخد باسم تعمه 

وتئام فى كفين ممدودين 

وتطوف أنفاسًا على نهدن 

ما أجمل الكلمه . 


١91 انظر المامش رقم ؟ فى صفحة‎ )١( 


؟.١‎ 


إن الجملة التعجبية الأخيق فى هذا المقطع « ما أجمل الكلمة » كشفت 
عن التخلب على كل خشية وتردد » ونسيان كل خخحوف أمام تبعاتها » ودفعت إلى 
قولها حتى لو أدى ذلك إلى الوقوع تحت سنابكها : 

ها قد نسيت حياتك الأول 

والمخوف والذله 

ها قد جمعت الحرف جنب الخرف والحرفين 

لمعت بشثشىء دافى؟ هيل 

وتمدد الإعياء فى الشفتين 

وعدا جَسُورٌ كان مغلولا 

وسقطت تحت سنابك الكلمة 


لقد عادت القصيدة فى مقطعها الأخير ا بدأت فى مقطعها الأول » كل 
بيت مستقل بجملته » أو كل جملة مستقلة ببيت ما عدا الجملة الأولى « ها قد 
نسيت حياتك الأول - والخوف والذلّه » . إن عطف الخوف والذلة على ١‏ حياتك 
الأول » من عطف الخاص على العام » فالخوف والذلة متضمنان فى المعطوف عليه 
و حياتك الأول ) غير أنه أراد أن يخصهما دون غيثضما ؛ لأعبما هما اللذان 
قد تغلب عليهما » فقد كانا يمنعانه من نطق الكلمة » ويرعبانه أمامها » ويجعلانه 
يدعو إلى تركها منبهمة فى الصدر » مغمغمة على الحلق » ممزقة فى الشدق مقطعة 
الأوصال » وإفرادهما فى يبت مستقل يلفت الانتباه إليهما وكأنهما - وقد صارا فى 
بيت واحد - جملة مستقلة . إن نسيان الخوف والذلة داع إلى القدرة على النطق 
وفك الأغلال وإطلاق الجسور الكامن ليعدو مع خيل الكلمات المنطلقة » وإذا 
أدّى هذا الانطلاق الجسور إلى الوقوع تحت ( سنابك الكلمة ) فذلك خيرٌ ألف 
مرة من العَيّمُت الخائف المستكين والسكوت الخانع الذليل . 

وقد اتحدت بنية كل من المقطع الأول والثالث » إذ بدأ كل منهما بجملة 
واحدة هى ( لاء لا تنطق الكلمة » وتوالى فى المقطع الأول فعل الأمر للمخاطب 


5 


الواحد ومفعوله ( ها ) فاتحد الفعل والفاعل والمقعول به « دعها » ولم يختلف سوى 
الخال » والجملة المترتبة على الأمر » فكأن المقطع بهذا جملة واحدة متعددة الأحوال . 
والالخاح على فعل واحد يتكرر ثمانى مرات يؤّكد الخوف من الاقتراب 5 يؤكد 
شدة التعلق لأن شدة التعلق تدعوه إلى تكرار الأمر « دَعْها .. » . وَكذلك حدث 
فى المقطع الثالث » إذ بدأ بالجملة النهيية « لا . لا تنطق الكلمة ؛ وتوالى بعد 
ذلك تركيب واحد جعل غاية لهذا النبى هو « حَتَى ولو .. ( وتكرر أربع مرات » 
وهذا المقطع يؤكد ما أكده المقطع الأول » ولكنه أخذ ييين جوانب الجذب التى 
تدعو إلى نطق الكلمة » وكانت جوانب هذا الجذب أقوى من تماسكه المزعوم 
فهتف فى نباية المقطع ١‏ ما أجمل الكلمة ) مع كل هذه التحذيرات . 

وأما المقطع الثالث فقد وقع تحت سياق ( 5 ) اللخبرية » التى أى كل 
ما بعدها متعاطفا ليعدد عوامل جذب أخرى للنطق بالكلمة » وتذكر تجربة 
سلفت إذ استجاب لها مرة من قبل فوقع تحت حوافرها » وعرف ما يحدث لمن 
يعقل فيه ممابكي: : 


إن إغراء الكلمة لا يقاوم » وفى سبيلها يطرح كل خوف » وكل إحساس 
بالذل » وإذا كانت تجربة الوقوع فى أسرها مؤلة ؛ فإنها تجربة تدعو إلى التكرار » 
ولذلك جاءت الجمل فى المقطع الأخير تقريرية توحى بالوصول إلى قرار تحمل 
التبعية والسعادة بالوقوع مرة أخرى تحت سئابك الكلمة الجموح . 


ليس قصر الأبيات دليلا على قصر الجملة بالضرورة » فقد تكون الأببيات 
قصية » والجمل قصيرة كذلك » وقد نكون الأبيات قصيةٍ ‏ وتكون الجملة 
طويلة موزعة على أكثر من بيت وهنا يوقف على نهاية البيت » فيكون هذا وقفا 
داخل الجملة » وبذلك تتوزرع الجملة الواحدة لغرض مقصود وغاية دلالية تراد » 
ويتوقف هذا الغرض الدلالى على السياق الخاص الذى تجرى الجملة الموزعة فى 
ماله . 


لين 


ومن الملاحظ أن الجمل التى تحمل شحنة دلالية معينة تكون مكثفة 
وقصية » ولذلك نلاحظ أن فى هذه القصيدة جملتين حصلتا على قدر كبير من 
التركيز ولذلك تكررت كل منبما فى القصيدة » كانت الجملة الأولى هى ١‏ لا . 
لا تنطق الكلمة ) وهى التى افتتحت بها القصيدة والمقطع الثالث ع والجملة 
الثانية هى ١‏ وسقطت تحت سنابك الكلمة » وهى التى نتم بها المقطع الثافى » 
والمقطع الاخير » وقد احتوت كل من الجملتين على « المفردة » التى استولت على 
هذه القصيدة كلها وهى « الكلمة » التى وردت فى القصيدة بلفظها اثنتى عشرة 
مرة وبضميها ثمانى عشرة مرة . والقصيدة كلها محصورة فى إطار هاتين الجملتين ؛ 
لأ إحداهما فى أول القصيدة والأخرى فى آخرها وتجاورتا فى وسط القصيدة على 
هذا النحو ( أ - ب أ - ب ) الأولى نَهْىٌ والأرى سقوط فى المبىّ عنه . 

وفى قصيدة لأحمد عبد المعطى حجازى بعنوان : « مقتل صبى ) )١(‏ نجد 
البيبت قصيا » والجملة فيه قد تكون قصية » وقد تطول موزعة على عدد من 
الأبيات » ولكن ١‏ الجملة المفتلح ) مركزة مكثفة تظهر فى افتتاحية القصيدة 
وتتكرر مرة أخرى » وتأق معها جملة قصية أخخرى تشكل معها زاوية الارتكاز ؛ 
ومركز الإشعاع الدلالى فى القصيدة كلها . يقول : 

الموت ف الميدان طن 

الصمت حط كالكفن 

وأقبلت ذبابة خضراء 

جاءت من المقابر الريفية الحزينه 

ولوَْبَتْ جناحها على صبى مات ف المدينه 

فما بكت عليه عين 

الموث فى الميدان طن 

العجلات صفرت توقفت 
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قالوا ابن منْ 


ولم يجب أحد . 
فليس يعرف اسمه هنا سواه 


قيلت وغاب القائل الحزين 

والتقت العيون بالعيون 

وم يجب أحد 

فالناس فى المدائن الكبرى عدد 

ا وله 

مات ولد 

الصدر كان قد همد 

وارتد كف عض فى التراب 

وحملقت عينئان فى ارتعاب 

قد أن للساق التى تشردت أن تستكن 

وعندما ألقوه فى سيارة بيضاء 

حامت على مكانه المخضوب بالدماء 

ذبابة حضراء 

إن الجملة التى افتتحت بها القصيدة جملة قصية « الموت ف الميدان 
طنّ ؛ » وهى تحمل بورة الحدث المأساوى فى القصيدة » وطنين الموت ( ولاحظ أن 
الطنين للذباب ) هو الذى استدعى ما بعد هذه الجملة » فالصمت والكفن 
والذبابة الخضراء 2١(‏ والمقابر وبكاء العين » وتتكرر هذه الجملة مرة أخرى فيأق 


)1١(‏ هناك أسطورة تتردد بين أطفال الريف المصرى تقول : إن روح الميت تتمثل فى ذبابة حضراء 
تحوم فى الأماكن التى كان يرتادها الميت فى حياته . 


م" 


بعدها الجمل التى تقص الحادثة . وهتاك جملة أخرى تعد من المرتكزات الضوئية 
فى القصيدة وهى ١‏ ِلم يجب أحد » وتتكرر أيضا مرتين . ولو وضعنا هاتين 
الجملتين متجاورتين هكذا « الموت فى الميدان طنّ » وم يجب أحد » لأفادتا أهم 
عناصر الدلالة فى القصيدة كلها . فطنين الموت لهذا الصبى الريفى الغريب فى 
المدينة صوت مكتوم حزين كثيب مستوحش لا يأبه له أحد ولا يهم به أحد ‏ 
وكل ما يظفر به من اهتام عبارة أسيفة ١‏ يا ولداه ) يقوها عابر يغيب فى الزحام 
لأنه لم يجب أحد . 

لقد جاءت الجمل فى هذه القصيدة كلها جملا قصيرق » كل بيت منبا 
بجملة » وعندما يتعاطف بيتان » فإنه يكون من عطف الجملة على الجملة ‏ 
ولم يطل فى هذه القصيدة سوى الجملة الأحية التى وزعت على ثلاثة أبيات » 
كل بيت منها ينتبى بقافية متفقة مع البيتين الآخرين : 

وعندما ألقوه فى سيارة بيضاءً 

حامت على مكانه المخضوب بالدماء 

ذبابة نحضراءٌ 

وهذه الجملة الختامية المجزأة تكشف عن حسة وحزن عميقين يؤديان إلى 
تقطع النفس » وتوحى بعدم القدرة على نطق الجملة دفعة واحدة » ويساعد على 
ذلك تقطيعها بقافية ممدودة « بيضاء - بالدماء - خحضراء » وكأمها تلفت الأسماع 
إلى هذه الألوان التى اختلطت وتمانجت » والمدٌ فى هذه المفردات يوحى بالندب 
على هذه الفاجعة التى اغتيلت فيها البراءة تحت عجلات الحياة الصاخبة ولَم تبك 
عليها عين » وِلم يتعرّف عليها أحد . 

إن طول الجملة أو قص,ها مرتبط دائما بالموقف الذى تكون فيه . والسياق 
هو الذى يدعو إلى التوافق الأسلونى فى صياغتها » ولذلك لا يصح فرض معايير 
معينة » ويجب تفسير كل حالة فى سياقها . 


ف 


؟ - هناك قصائد فى الشعر اليرّ تطول فيها الأبيات طولًا ملحوظا بحيث 
لا تكون هناك وقفة فى وسط البيت حتى تصل القراءة الموصولة إلى القافية » 
وببذا تكون القصيدة أربعة أبيات أو خمسة » وبعض الشعراء يغالى فى هذا الضرب 
فتصير القصيدة كلها بيتا واحدًا . 

والشعراء الذين تطول أبيات قصائدهم هذا الطول يلتزمون غالبا بقافية 
موحدة فى هذه الأبيات القليلة » ومرة أخرى أقول إن هذا الملمح لا تجده عند 
شاعر واحد » فكما نجده عند صلاح عبد الصبور - مثلا - فى قصيدلته 
« توافقات »© فى ديوانه و شجر الليل ) نجده كثيرا عند محمود درويش و«البياق 
وفاروق شوشة وغيرهم . وسوف أتناول قصيدة فاروق شوشة ('© « يقول الدم 
العربى » تمثيلا لهذا الاتجاه » فى هذه القصيدة يوجد خمسة أبيات فقط » كل بيت 
منها يبدأ بعبارة واحدة هى : « أخيرًا يقول الدم العربنى » ما عدا البيت الرابع الذى 
لا يبدأ بها » ولكته يعد امتدادا لمقول القول فى البيت السابق عليه . والظارف 
الذى تبدأ به العبارة المكررة و أخيا » - بلفظه ووظيفته النحوية - يوحى بأن 
مظروفه طال انتظاره » وبأن ( الدم العربى » كان يكابر لفترة طويلة » وكان ينكر 
هذا القول الذى يقوله الآن » ولكنه قهر وغلب على أمره » وها هو الآن يعترف 
اعتراف المنكسر المهزوم . 

والبيت الواحد فى هذه القصيدة - وما يمائلها - موزع على عدد من 
الأسطر » كل سطر منها لا يستقل - فى الغالب - بتفعيلاته » ولكن لابد من 
وصله بما بعده حتى تستقم التفعيلات » إلى أن ينتبى البيت بالقافية . وكل بيت 
بالطبع يستوعب عددا من الجمل التى تسقط بين كثير منها الروابط اللغوية مثل 
حروف العطف أو التعليل أو غيرها اعتادا على وقوع كل هذه الجمل تحت كونها 
مقولة للفعل ( يقول الدم العربى ) . 
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لا 


والبيت الأول فى هذه القصيدة قصير بالقياس إلى الأببيات الأربعة التالية » 
وهو يعد افتتاحية للقصيدة ممهدة » والجملة التى ترد فيه قد تكون ملخصة 
للماساة التى يتحدث عنها : 

أخيرا » 

يقول الدم العربى : 

تساويت والماء 

أصبحت لا طعمّ » 

لا لون » 

لا رائحة ! 

ونلاحظ أن التوزيع الكتابى محكوم بدقة , فبرغم أن هذا كله بيت واحد 
نجده موزعا على ستة أسطر » ومفهوم هذا التوزيع الكتابى أن يكون هناك وقفة 
مرئية للقارى؟ » لكى يتأمل كل سطر منها على حدة » وجملة « تساويت والماءَ ) 
تشير إلى ذروة المأساة التى تحتاج إلى تفصيل » وهى تعتمد فى ناتجها الدلالى على 
العبارة التى تتداول بين الناس فى التدليل على التلاحم وقوة الصلات « الدم 
لا يمكن أن يكون ماء » » وليس هذا تهوينا من شأن الماء » فمن الماء كل شىء 
حى » ولذلك تبدل من هذه الجملة الجملة التالية وهى : « أصبحت لا لون » 
لا طعم » لا رائحة ) فتحدد الصفات التى تساوى فيا الدم مع الماء . وهذا 
البيت - إذن - جملة واحدة » ولكنها وزعت 5 نرى من أجل لفت الانتباه إلى 
كل وحدة كتابية من هذه الوحدات . وقد جاءت جملة ( لا طعم ©) خخبرا 
لأصبحت » فجاءت معها فى سطر واحد » واجتزى» منها الرابط اعتادًا على فهمه 
من التساوى مع الماء » فلم يقل : « أصبحت لا طعم لى مثله » وجاءت جملة 
ولا لون ) وحدها ء وبعدها جملة « لا رائحة ») بدون رابطة من أدوات العطيف 
فكأن هناك و أصبحت »© مضمرة » وعدم ذكرها هنا يوحى بأن الدم أصبح 
متساويا مع الماء فى فقدان الطعم واللون والرائحة دفعة واحدة ولذلك تغنى 
و أصبحت » الأول » وتبدل الجمل التالية من السابقة فيقوم هذا القطع والوصل 


لين 


فى آن واحد » القطع عن طريق التوزيع الكتابى الذى استعملت فيه علامات 
الترقيم بدقة » والوصل عن طريق الترابط النحوى . 

ثم يبدأ البيت الثانى بما بدأ به البيت الأول « أخيرا » يقول الدم العربى : ) 
فيشعرنا هذا بأننا فى إطار الجملة الأول نفسها » وهذا ضرب من التماسك النصىٌ 
الدقيق » وإذا كان مقول القول هنا مختلفا فى لفظه فإنه متفق مع المقول السابق فى 
مجاله الدلالى : 

أخيرًا » 

يقول الدم العريٌ : 

أصيل ::.. 

فلا يتداعى ورا النخيل 

ولا ينبت الشجر المستحيل 

أسيل 

أروى الشقوق العطاشّ » 

وأسكب ذاكرق للرمال » 

فلا يتخلق وجه المليحة » 

أو حلم فارسها المستطارٍ » 

وأنزف حتى التخاع 3 

ويشحسر الم 2 

تسْتُ فوق حجارتكم » 

مَدُنا تتمدّد أو تستطيل 

وتأكل ما يتبقى من لض » 

لكنّها أُضْرِحَهُ ! 

لقد تساوى الدم مع الماء » وها هو ذا يسيل 5 يسيل الماء » ولكنه 
لا يترنب على سيلانه ما يترتب على سيلان الماء » فسيولته لا تنبت شجرا » 
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ولا يتداعى لها نخل . إن الأرض لا تتشرب الدم المسفوك » لأنه يتخدّر فوقها 
ولذلك يسيل الدمٌ - المامُ يروى الشقوق العطاش فلا يتخلّق وجه ١‏ المليحة © . 
إن الدم لا ينبت شجرا » وإن الماء لا يساعد على تخلق وجه المليحة 
( الحرية ) . وهذا الدم لم يعد دمًا خالصا » ولا ماء خالصا ولذلك تعطل 
ما يترتب على كل منهما : الدم » والماء » فلا حرية ولا شجر » وأصبح كل شىء 
مواتا وعدما وليست هذه المدن التى تتمدد أو تستطيل سوى أضرحة تحوى فى 
داخلها أمواتا . 
ومن الملاحظ هنا أنه عندما طال البيت اعتمد على التقفية الداخلية 
« أسيل - النخيل - المستحيل - تستطيل »© لكى يكسر حدّة تتابع التفعيلات 
دون تقفية » حتى تأق القافية الأصليّة للبيت » وهى متفقة مع قافية البيت الأول 
« رائحة - أضرحة » غير أن الأولى مؤّسسة والثانية غير مؤسسة » وتوافق القواى 
فى هذه الأبيات الطويلة يوٌدى إلى ضرب من التماسك الصوق بين أجزاء القصيدة . 
ويبدأ البيت الثالث بالبداية نفسها التى بدأ بها البيتان الأول والثانى « أخيرًا 
يقول الدم العربىٌ ) ويختلف مقول القول فى مفرداته » ولكنه يتهاسك مع سابقه من 
حيث الاتفاق فى المجال الدلالى » ففى البيت السابق كان الدم لا ينبت شجرا 
ولا يتخلق به وجه « المليحة ) وفى هذا البيت يقول : « أسرجت خيلى بقلب العراء 
وحيمتٌ فى نقطة الجذب ) ووجوده فى نقطة الجدب يجعله يدور حول نفسه 
ويتشرنق فى ذاته ويحكم أغنيته وينتشى لنفسه ولكنه مع ذلك يحاول ادعاءً أن 
يطاول كل الدماء اللخصبة : 5 
أخيرًا 
يقول الدم العرنى : اكتفيت 
تجاوزت جسر الشرايين » 
أسرجت خيل بقلب العراء » 
وحيمت فى نقطة الجدب 


اقلق 
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أحكمت أغنيتى 

وقلت : 

أطاول كل الدماء التى أنضجتها الحرائق » 

كل الدماء التى أهرقتها الملاحم » 

كل الدماء التى اعتصتها المادبٌ » 

فاخحرت أنى الوحيد الذى 

جعلوا من بقاياه خاتمة للبكاء 

رفاتحة للغناء 

ومن رتى مذْبّحةُ ! 

وقد جاءت هذه القافية ١‏ منحه » كأمها فاصل هذا البيت الطويل الذى 
يشمل البيت الثالث والرابع معًا , لأن البيت الرابع لا يبدأ بما بدأ به كل بيت 
« أخيرا يقول الدم العرنى » » ولكنه يواصل قوله الذى يترتب على إسراج الخيل 
بقلب العراء حيث لا معارك » ونصب الخيمة بنقطة الجدب حيث لا أمل فى 
إخصاب » فيغوص « بذاكرة الرمل ) المجدب وهى ذاكرته التى سكبها من قبل 
للرمال » والرمل هنا رمز للأحلام الضائعة والأمانى الخيبة » ولكنه مع كل هذا 
الإتحفاق والخيبة يحاول أن يتمسك بملاح وجه ( العروس » التى تخطفها الموت 
والقاتل الحمجى » والعروس هنا هى ١‏ المليحة ) التى سال من قبل فلم يتخلق 
وجهها « أحكمت فوق ملامحها فبضتى واسترحت © ويحاول أن يتطلع إلى 
المستقبل : 

أغوص بذاكرة الرمل 

وجهى عروس تخطفها الموت 

والقائل الهمجيّ 

تغيب ملامحها 

ويغيب الموى العربى 
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قاومت 

فانفلتت فىّ فقاعة 

وانطفأتٌ 

أحكمت فوق ملامحها قبضتى 

واسترحتٌ 3 

أغوص بذاكرة الرغب » 

وجهى سحابة يتم » 

تعشش فى كل بيت 

وتترك بعض عناكبها فى تراب الملامح 

وجهى الذى يتشكل فى كل حال 

ويلبس أقنعة لا تبوح 3 

وينظر فى رحم الغيب 

ماذا تن الغيومٌ ؟ 

وماذا تقول البروق ؟ 

وماذا تخبوء عاصفة فى العُروق 

ودمدمة فى الرعوس 

وأشببت الليلة البارحَة ! 

لقد توالت الأفعال فى هذا البيت فملته حركة » ومع كل السلبيات التى 
تمثلت فى ذاكرة الرعب » وسحابة اليتم التى تعشش فى كل بيت » والعنا كب 
التى تتركها فى الملا » يتشكل وجه الدم ويلبس أقنعة لا تكشف عما تحتها 
ويحاول أن ١‏ ينظر فى رحم الغيب © ليستطلع ما تن الغيوم والبروق والعواصف 
الكامنة فى العروق والدمدمات التى فى الرءوس . 

ولكن تأق الجملة الأحية فى الببت فتجهض هذا التطلع المرعوب الخائف 
وتجعل من هذه الحاولة -حركة محبطة كسابقاتها « وأشبيت الليلة البارحة ) . 
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وهذا البيت على طوله جملتان أولاهما : « أغوص بذاكرة الرمل »6 وما تعلق 
بها » والأخرى : « أغوص بذاكرة الرعب » وما تعلق بها . واتفاق الفعل يجعلهما 
كأهما جملة واحدة » فكل منهما غوص بالذاكرة ولكن فى حالة مختلفة . ولذلك 
جاءت الجملة القصية الأحيية من غير بنية هاتين الجملتين المضارعتين « وأشببت 
الليلة البارحة » لتهدم ما ترتب على الغوص بذاكرة الرمل وذاكرة الرعب » وهو 
هدم متوقع لأ الغوص بذاكرة الرمل غوص بلا أمل » والغوص بذاكرة الرعب 
غوص خائف متردد مذعور . 

ويبدأ البيت الأحير بالبداية نفسها « أخيرًا يقول الدم العربى » ولكن الدم 
العربى هنا ينعت بنعوت متضادة متنافرة فهو ( مسافر عبر العواصم ) وهو متناثر 
فى كل أرض » ولكنه مع هذا 9 متجمع خلف الحواجز ) فهو إذن سفر مقيد ) 
وتناثر مكبّل » ونتيجة لذلك يعلن ١‏ التعب » ويتكرر الفعل « تعبت » أربع مرات 
وفى كل مرة يكشف سيبا من أسباب هذا العناء : 


أنخيرا 2 

يقول الدم العرى المسافر عبر العواصم 
والمتجمع خلف الحواجز 

والمتناثر فى كل أرضي : 

تعبت 
وهذى بقية لحمى » 

وهذى هوية جلدى 

وبعض ملاح أرضى التى سكنت ف العيوكٍ » 
تعبت 

فمن يحمل الآن عنى بقية يومى ) 
وأشلاء حلمى » 

ومضى .. 


٠. تعبت‎ 


اودلا 


الدروب يلاحقها الموثُ 
يسكنباالصمتٌ 

لقلبُ عار القهر » 
والشاحنات الرجيمة ترتد عبر الزوايا 
شظايا 

تعبت 

المدى لا بين 

الصدى لا يبين 
ووجهى ما زال منسحقا 
فى جبين الرايا 

تلاحقه اللعنة الجامحة ! 


إن تكرار 9 تعبت »© يجعل البيت عددا من الدوائر الصغرى التى تبدأ من 
نقطة واحدة » وبذلك يتشاكل بناء البيت الواحد من بناء القصيدة كلها التى هى 
عبارة عن عدد من الدوائر الكبرى التى تبدأ من نقطة واحدة هى : ( أخيرا يقول 
الدم العربى » فالجمل فى هذه القصيدة دائريّة » أو كثير منها كذلك تعتمد 
التكرار وسيلة لهذا الدوران الجزى » والأبيات فيبا دائرية كذلك تعتمد التكرار 
وسيلة لهذا الدوران » ولذلك فكل بيت - برغم تعدد الجمل فى داخله - جملة 
واحدة » لأ هذه الجمل المتعددة كلها مقول للفعل ( يقول » والقائل فيا جميعا 
واحد وهو : «( الدم العرنى ») . 

والقصيدة - بالطبع - يمكن أن تحلل دلاليا من زوايا متعددة ولكننى 
اقتصرت هنا على جانب التشكيل العروضى ممثلا فى البيت » وجانب حدود 
الجملة » وهما بعض العوامل المنتجة للدلالة فى القصيدة . 

وقد لاحظنا أن الشاعر هنا قسّم البيبت على عدد من الأسطر » وغلب على 
كل سطر منها أن يكون وحدة دلالية صغية » ولكن بعضها لم يكن كذلك فمثلا : 
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و تنبت فوق حجارتكم / مُدنًا تتمدد أو تستطيل » كتبت على سطرين ثثى 
وحدة دلالية واحدة » وكذلك ١‏ وجهى سحابة يم / تعشش فى كل بيت / وقرك 
بعض عناكببا فى تراب الملاع ؛ كتبت على ثلاثة أسطر » وكذلك ( والشاحنات 
الرجيمة ترتد عبر الزوايا / شظايا » كتبت على سطرين » وكذلك ١‏ ووجهى ما زال 
منسحقا / فى جبين الممايا / تلاحقه اللعنة الجامحة » كتبت على ثلائة أسطر . 
وقد بلغت حدة التقسيم الكتالى مدّى جعل الشاعر يفصل بين الاسم الموصول 
وصلته فى قوله : ( فائخرت أنى الوحيد الذى / جعلوا من بقاياه خمائمة للبكاء / 
رفاتحة للغناء / ومن ريئتى منبعة » . وهذا التقسم الكتابى معتمد على أن البيت 
وحدة عروضية واحدة . 

م - وهناك عدد من القصائد اصطنعت البيت الطويل وحدة عروضية » 
ولكن الشعراء لم يقسموا بين وحداته الدلالية كتابة » واثروا كتابة البيت كله فى 
فقرة واحدة متصلة » فعل البياق هذا فى بعض قصائده » وقد زاوج أحيانا بين 
البيت الطويل يكتبه على هذا النحو » والبيت القصير فى قصيدة واحدة » ولم يلتزم 
بقافية فى أبيات القصيدة » وقصيدته « دم الشاعر ) ١(‏ مثال على هذا التزاوج ؛ 
سأنقل منها المقاطع التالية : 

داح 


صوت الشاعر فوق نحيب الكورس يعلو » منفرردًا ؛ 

منحارًا ضد الموت » وضد تعاسات البشر الفانين » بنار 
سعادته السوداء يجوب العالم » منفيا يتطهر , لا اسم له » 
وله كل الأسماء » بقانون أزلى يتحول » يقتل هذى الوحشة 
يقضى بالشعر عليها » 5 هو شرير أن يسكنك الشعر : 
١‏ إلى » بين يديك أنا قوس فاكسرنى ) 2 وبحب محبوب » 


. ) م‎ ١51484 (اليعة المصرية العامة للكتاب‎ ١ : ديوان مملكة السنبلة‎ )1١( 


ن نا 


فاهجرنى » 5 هو شرير هذا الحبٌ القاسى لا اسم له ع 
وله كل الأسماء » فتيا كالريح على أبواب المدن المسحورة 
يأق أو لا يأق » كرماد حريق يتوهج فى قلب الشاعر 
منطفئا أو مشتعلا » يولد مبتورا أو مكتملا » يدمو فى 
أدغال النفس الوحشية طفلا » يحبو فى أصقاع النور » 
ليشعل نار الإبداغ . 

د ## اعم 


نيب الكورس » منفردا » يأخذ بالالباب . 


ب ١‏ -َِ 
يدخر سُوسٌ الكلماتٍ 
الكتب الصفراء . 


فعلام الضجة فى سوق الوراقين » علام يزايد هذا الوزّان ؟ 

فالبيت الأْل اشتمل على مائة وخمس تفعيلات توزعت على تسع عشرة 
جملة » لم يفرق بينها سوى علامات الترقيم التى لم تراع نهاية الجملة دائما بل راعت 
الوحدة الدلالية الصغرى أحيانا كوضع الفاصلة قبل كلمة « منفردًا ) وبعدها . 
ولم تتقاطع الجمل مع البيت . وبالطبع لا يمكن قراءة كل هذا البيت فى نفس 
واحد » ملابد إذن من التوقف أثناء قراءته » وعلى قارئه أن يختار بنفسه نقطة 
التوقف » وسيكون وقفا اضطراريا على كل حال . وَتُتاع الجمل على هذا الحو 
مقصود من الشاعر » فهو يريد من قارئه أن يستمر فى القراءة » وإذا توقف عند 
نقطة ما فإِنَّ وقفه يكون وفقا لاختياره الخاص » وبذلك يشارك المتلقى الشاعرٌ فى 
إنتاج دلالة النص . 

وعلى حين كان البيت الأول على هذا النحو من الطول كان البيت الثاى 
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قصيرا بالنسبة له إذ لم يتجاوز أربع عشرة تفعيلة » وكان جملة واحدة » وجاء البيت 
الغالث أقصر من سابقه ؛ إِذْ جاء جملة بسيطة من مست تفعيلات » ولكن هذه 
الجملة البسيطة كتبت على سطرين فصل فيها بين الفعل والفاعل فى سطر ( يدخر 
سوس الكلمات » والمفعول به فى سطر مستقل « الكتب الصفراء ») . 

ما لاشك فيه أن الشعراء - وخاصة المجيدين منهم - لا يُقدمون على شىء 
دون أن تكون له دلالة .خخاصة » ولاشك أنه من خلال سلوكهم على هذا النحو 
أو غيو قد يرسخ تقليد على مدى الزمن تصبح له دلالته الخاصة » ولكن هذا 
التنوع المتعدد فى أسلوب كتابة الشعر الحر يجعل من محاولة « التقعيد » عبثا » 
وتكاد كل قصيدة تصبح ذات ملمع خاص جباء ولا بأس أن كوف ابر .سي ؛ 
لكن لابد أن يكون ثمة قدر مشترا ك من التقاليد الفنية الثابتة المستقرة التى تسوغ 
جمع هذه القصائد تحت ثمط معين . 


وقضية التوزيع الكتابى فى الشعر الحر قد جمحت ببعض الشعراء جموحا 
لا يمكن معه أحيانا تفسير ما يصنعون تفسيرًا يكاف» هذا الصنيع . صحيح أن 
كل قصيدة عمل مستقل بذاته » لكنّ كونها ٠‏ قصيدة » مع غيرها من القصائد 
يازم أن تكون مثل غيرها فى عدد من الثوابت تتمثل فى مجموعة من الانظمة 
المعينة » لا أن يكون لكل قصيدة قواعدها الخاصة بها وحدها فى كل شىء . 

لقد حاول الشاعر القدبم أن يبدع من خلال الفسك بقالب معين » وتفنن 
فى ذلك ضروبا من التفنن » وكذلك فعل الشاعر المعاصر الذى التزم ببذا القالب » 
أما الشاعر الذى يكتب الشعر الحر فقد خرج على هذا القالب » وراح يبحث 
عن شكل للقصيدة الحديثة » وما زال يبحث حتى الآن » إنه خرج ونم يعد . 


خاتمة 

حاولت من خلال الصفحات السابقة أن أتبين دور النحو فى البناء 
الشعرى » واخترت لهذا « الجملة » منطلقًا فى التعامل بوصفها الوحدة المركبة 
ذات الدلالة المفيدة » وبوصفها الغاية التى تسعى إليها كل دراسة لغوية » 
وبوصفها الوحدة الصغرى التى يتألف منها النصّ مهما صغر أو كبر ء ولم أتحدث 
- بالطبع -- عن مكونات الجملة أو أجزائها التى تأتلف منها ؛ لأن الحديث عن 
هذه القضايا ليس من مهمة هذا الكتاب » ولكنه مهمة كتب قواعد النحو وهى 
بحمد الله كثيرة متنوعة . 

ولا كانت الجملة فى الشعر تخضع لعدد من الضوابط والقيود التى 
لا تخضع اثلها فى النثر فقد حاولت كذلك أن أتعرف أثر هذه الضوابط على 
الجملة . ومن المعروف أن هذه الضوابط تتمثل فى الوزن والقافية » والوزن فى الشعر 
محكوم بعدد معين من المقاطع الصوتية المعيئة التى تتوالى بنظام مخصوص مثلت 
صورته التجريدية ( تفعيلات » البحر الشعرى المعين » والقافية يمثلها مقطع صوق 
واحد أو أكثر يتردّد فى نباية كل بيت ويضع ختاما صوتيا هذه المقاطع المتوالية فى 
الشعر الذي يطلق عليه « شعر البيت » » ولذلك كان هذا التحديد مُعْرِيًا بتتبع 
أثر هذا على الجملة النى لا تخضع فى النار كثل هذا التحديد » ولذلك حاولت أن 
أقنف على التقاطع الذى يحدث بين الجملة والبيت وزنا وقافية » وبياك أثر هذا 
التقاطع على البناء الشعرى » ورأيت أن هذا جانب إجرالى يختلف فيه شاعر عن 
آخر » وم مرونة كبية قدمها النظام اللغوى ف العربية لكى يتمكن الشعراء من 
استغلالها . والجملة العربية فى الشعر مع محافظتها على مكوناتها الأساسية بسع 
أن تجرى عددا من التبادل الموقعى بين أجزائها فيستقم بذلك البيت شعريا من 
جانب وينتج عن هذا التبادل دلالة إضافية تكتسيبها الدلالة الأصلية للجملة من 
جائب آخخر فيغنى النص الشعرى بهذا غناء دلاليا متعدد الأبعاد والإشعاع . 
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وم أفصل بين القافية والوزن إلا من أجل محاولة تبين الخخصائص اللخاصة 
التى يُضفيها كل منهما على بناء الجملة فى الشعر » وإلا فإن البيت بوزنه وقافيته 
شىء واحد » بل أستطيع القول إن البيت بوزنه وقافيته وبنائه اللغوى بكل ما يمثله 
هذا البناء اللغوى من أصوات ومفردات وتراكيب شىء واحد ؛ ومن هنا يدخل فى 
إنتاج الدلالة للبيت كل هذه المكونات مها بما فيبا الوزن والقافية » ومن هنا يكون 
البيت غالبا وحدة دلالية فى القصيدة بجانئب كونه وحدة ( موسيقية » أو بالأحرى » 
وحدة عروضية . 

وقد قرنت شعر التفعيلة أو الشعر الحر فى المثيل والتحليل بشعر البيت 
وهو الشعر بالشكل العروضى الموروث » وكانت النتيجة برغم تحرر هذا اللون من 
الشعر من قيد القافية ومن الالتزام بالشكل العروضى الموروث أن هذا اللو من 
الشعر يحدث فيه على مستوى بناء الجملة ما يحدث فى الشعر القديم » وذلك لأنه 
يلتزم الوزن » وهذا فى حد ذاته كفيل بإيجاد هذا التشابه فى الظواهر اللغوية » لأ 
الجملة فى العربية لها حدٌ أدنى تلتزم به ولا تقل عنه وهو تحقق طرف الإسناد الذى 
تنعقد به الجملة » وليس لها حد أقصى تلتزم به » فالجملة من حيث اللول أكثر 
مروئة من البيت فى الشعر بشكليه القديم والجديد ومن هنا ظل تطابق البيت مع 
الجملة متوقفا على ما يريده الشاعر أو على قدرته فى الإفصاح والبيان » فقد يأق 
بأكثر من جملة فى البيت الواحد » وقد يكون البيت بعض جملة » وهنا يكون 
للوقف على القافية دلالته التى ينبغى التنبه إليها لأنه وقف مقصود قبل بلوغ 
الجملة تمامها » ويّفْسّر ذلك فى إطار القصيدة كلها بوصفها نصًا واحدًا بين 
أجزائه تفاعل حي وتأثير متبادل . 

ويشبت التحليل الخاص بكل قصيدة على حدة أن مجموعة القواعد التى 
تستخدمها القصيدة سواء أكانت قواعد لغوية ( صرفية ونحوية ) أم قواعد شعرية 
( من حيث الوزن أو القافية ) لا تنتج الدلالة نفسها التى تنتجها هذه القواعد 
ذاتها فى قصيدة أخرى بحيث لا يقال مثلا إن قافية العين تفيد كذا وكذا أو إن 
بحر الطويل يفيد كذا وكذا » أو إن استخدام الجمل الاسمية يؤدى إلى كذا وكذا 


ل امنا 


أو إن كثرة استعمال الظرف أو الحال مم تفيد كذا وكذا » فإن اللغة لو كانت 
هكذا لما كان ما يفعله الشعراء إبداعًا ولأصبح كل متكلم قادرا على إبداع كهذا . 

يغبت التحليل أيضا أن هذه القواعد بنوعيها النحوى والعروضبى لا تكون 
بمنأى عن إنتاج الدلالة الخاصة بالقصيدة لأن كل جانب من الجوانب على 
مستوى الأصوات والصيغ والمفردات والتراكيب والوزن الشعرى الخاص واختيار 
القافية المعينة يتعاون مع الآخر ومن هنا يكون إنتاج الدلالة حاصلا لعدد كبير من 
التوافقات التى تتازر وتصنع سياقا معينا يساعد بدوره على توجيه فهم الجزئيات فى 
إطار النصّ كله . 

ا و ل ل 
معينة » وقد يستعمل النعوت مثلا أو الأأحوال أو ما شء شكت من مكونات الجملة فى 
قصيدة فيكون ها دلالة معينة » ولكن هذه الاستعمالات بأعيانها لا يكون لها 
الدلالة نفسها فى قصيدة أخرى ؛ لاعتلاف السياق من قصيدة إلى أخرى ومن 
هنا لا يصح فرض قواعد جامدة فى الإبداع الشعرى . 

للأسباب السابقة أحذت الدراسة جانب الوصف » والتحليل لبعض 
القصائد القديمة والحديئة » وكا تناول التحليل قصائد من شعر امربى5 القيس 
والنابغة وطرفة بن العبد والأعشى «المتنبى تناول كذلك قصائد من صلاح 
عبد الصبور وبدر شاكر السياب وأحمد عبد المعطى حجازى وأمل دنقل وفاروق 
شوشة ومحمد إبراهم أبو سنة . وفى بعض الأحيان كان التحليل يتوقف عند 
الظاهرة التى يريد كشفها وتجليتبا » 5 كان يتسع فى بعض الأحيان لتقديم تفسير 
للقصيدة كلها » وفى كل حالة كان المدخل هو بناء الجملة فى الشعر . 


وقد أثبتت لى هذه التجربة م أثبت لى غيرها من قبل أن طاقة النحو قوية ‏ 
وأنها مبدعة إذا أحسن استغلالها من قبل الشعراء » وأنها يمكن أن تكون مدخخلا 
صحيحا لفهم النصوص وتفسيرها إذا أخذنا فى مفهوم النحو أنه تفاعل خلاق 
مع المفردات التى تشغله والسياق الذى يرد فيه . 
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وقد أثبعت لى هذه التجربة كذلك 6 أثبت لى غيرها من قبل أن طاقة 
النحو تتجل أظهر ما تكون فى النصوص الأدبية » ومن هنا كانت الدعوة » التى 
أرجو لها أن تتحقق » إلى توجه الدرس النحوى حتى على مستوى النحو التعليمى 
إلى النصوص الأدبية الجيدة ‏ بلا غرو أن اتجه النحويون القدماء - رضى الله عنهم - 
إلى النص القرآنى والنصوص الشعرية العالية فجعلوها مناط التطبيق الموسع أحيانا 
كا جعلوا منها شواهدهم . إن التوجه إلى النصوص الأدبية وحاولة تفسيرها من 
مدخل الأبنية النحوية وكشف طاقة النحو فى بناء دلالتها سوف يعود باعظم 
النتائج على النحو والأدب معًا » يا سوف يعود بأعظم النتائج أيضا على متعلمى 
العربية والراغبين فيها » وعلى الله - سبحانه - قصد السبيل . 


« # ب#* 


أولا : الدراسات : 


أرسطو . 
- ككتاب أرسطو فى الشعر ( ترجمة د . شكرى محمد عياد - دار الكاتب العرلى - 
القاهرة ١951/‏ م ) . 
الأثموى » نور الدين أبو الحسن على بن محمد . 
- شرح الأشمونى لألفية ابن مالك ( دار إحياء الكتب العربية - القاهرة ) . 
الأنبارى » أبو بكر محمد بن القاسم بن بشار . 
- شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات ( ط ؟ - تحقيق عبد السلام محمد 
هارون » دار المعارف بمصر ١959‏ م) . 
أنيس » د . إبراهم . 
- الأصوات اللغوية ( مكتبة نبضة مصر ) . 
- من أسرار اللغة ( ط ‏ - مكتبة الأنجلو المصرية - القاهرة ١95‏ م ) . 
- موسيقى الشعر ( ط ٠‏ - مكتبة الأنجلو المصرية - القاهرة ١955‏ م ) . 
أيوب » د . عبد الرحمن . 
- الأصوات اللغوية ( مطبعة الكيلانى - القاهرة ١954‏ م ) . 
بشرء د. كال . 
- علم اللغة العام » الأصوات ( دار المعارف بمصر 191/8 م ) . 
التييزى 2 يحبى بن على بن محمد بن الحسن بن موسى بن الخطيب . 
- الكافى فى العروض والقوافى ( تحقيق الحسالي حسن عبد الله ) . 
التتوحى » أبو يعلى عبد الباق عبد الله بن المحسن . 
- القوافى ( تحقيق د . عونى عبد الرووف - الخانجى 151/9 م ) . 
- شرح ديوان زهير ( دار الكتب المصرية ) . 
- قواعد الشعر ( تحقيق محمد عبد المنعم خفاجى - القاهرة ١544‏ م ) . 


حرض 


الجاحظ » أبو عثهان عمرو بن بحر . 
3 البيان والتبيين ( تحقيق عبد السلام محمد هارون - مكتبة الخاتى بالقاهرة ) 
- الحيوان ( تحقيق عبد السلام محمد هارون - مكتبة ومطبعة الحلبى بمصر ) . 


الجرجانى » عبد القاهر بن عبد الرحمن 
- دلائل الإعجاز ( قرأه وعلق عليه محمود محمد شاكر - الخانهى بمصر ) . 
ابن جنى » أبو الفعسم عفان . 
- الخصائص ( تحقيق محمد على النجار -- دار الكتب المصرية ه56لم). 
- المحسب فى تبيين شواذ القراءات والإيضاح عنها ( تحقيق الأستاذ على النجدى 
ناصف وآخرين - المجلس الأعلى للشفون الإسلامية بالقاهرة ١185‏ ه ) . 


ابن جعفر » قدامة . 
- نقد الشعر ( تحقيق كال مصطفى - مكتبة الخانجى بالقاهرة ) 
جونسون » بارتون . 
- دراسة يورى لوثمان للشعر ( مجلة الفكر العربى العدد 76 ترجمة د . سيد 
البحرارى ) . 


حجازى »؛ أحمد عيد المعطى . 
- أسيلة الشعر ( الأمرام 1985/١/4‏ م ) . 
حسان ء د . تمام , 
- الأصول ( الحيئة المصرية العامة للكتاب ١94107‏ م ) . 
- اللغة العربية معناها ومبناها ( الهيئة المصرية العامة للكتاب - القاهرة 
017لا م). 
الخفاجى ء الأمير أبو محمد عبد الله بن محمد بن سعيد بن سنان . 
- سر الفصاحة ( دار الكتب العلمية - بيروت ,154 م). 


ابن دُرَيْد » أبو بكر محمد بن الحسن . 
ىلعت ا ات 5 م). 


يفف 


الدمامينى » بدر الدين أبو عبد الله محمد بن أبى بكر . 
- العيون الغامزة على جبايا الرامزة ( تحقيق الحساق حسن عبد الله - القاهرة 
لال151 م). 


الربيعى » د . تحمود . 


- قراءة الشعر ( دار المعارف بمصر ١554‏ م ) . 
- مقالات نقدية ( مكتبة الشباب ١9178‏ م) . 


ابن رشيق » أبو على الحسن بن رشيق القيروافى . 
- العمدة فى محاسن الشعر وآدابه ونقده ( تحقيق محمد محبى الدين عبد الحميد - 
دار الجيل بيروت 191/7 م ) . 
الرضى » رضى الدين الاستراباذى . 
- شرح شافية ابن الحاجب ( تحقيق محمد نور الحسن ومحمد الزفزاف وتحمد 
تحيى الدين عبد الحميد - مطبعة حجازى - القاهرة ) . 
ريتشاردز 0 ا . أٌ 
مبادى؟ النقد الأدبى ( ترجمة د . محمد مصطفى بدوى - المؤسسة المصرية العامة 
للتأليف والترجمة والطباعة والنشر - القاهرة 1١9517‏ م ) . 


زايد » د . على عشرى . 
- عن بناء القصيدة العربية الخديفة ١‏ مكتبة دار العلوم ١514‏ م ) . 


زكريا 6 ميشال . 
- دليل الدراسات الأسلوبية ( الموؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع - 
بيروت ١8:‏ و6 5 
الزيدى ٠»‏ توفيق . 


- أثر اللسائيات فى النقد الأدبى الحديث ( الدار العربية للكتاب - تونس ) . 


ابن السراج » محمد بن السرى . 
- الأصول فى النحو ( تحقيق د . عبد الحسين الفتلى . ط ؟ مؤسسة الرسالة 
١5417‏ م ). 


رونا 


السعران » د . محمود . 

- علم اللغة مقدمة للقارى؟ العرنى ( دار المعارف بمصر ١551‏ م ) . 
سيبويه » أبو بشر عمرو بن قنبر . 

- الكتاب ( تحقيق عبد السلام هارون ) . 
السيراق » أبو سعيد الحسن بن عبد الله بن المرزبان . 

- شرح الكتاب ( مخطوط بدار الكتب المصرية رقم : ١37‏ نحو ) . 
الشافعى جمال الدين عبك الرحيم الإسنوى : 

- نهاية الواغب فى شرح عروض ابن الحاجب ( تحقيق د . شعبان صلاح - دار 

الشافة العربية ١984‏ م ) . 

شاهين » د . عبد الصبور . 

- القراءات القرآنية فى ضوء علم اللغة الحديث ( دار الكاتب العربى للطباعة 
ابن الشجرى » أبو السعادات هبة الله بن على . 

- مختارات شعراء العرب ( تحقيق على محمد البجاوى - القاهرة ) . 
الشنتمرى » يوسف بن سليمان بن عيسى . 

- تحصيل عين الذهب ومعدن جواهر الأدب ( مطبوع بأسفل صفحات كتاب 

سيبويه - طبعة بولاق ) . 

شيخو ء الأب لويس . 

- اء التصرانية ( مكتبة الآأداب وء مطبعتها بالجماميز - القاهرة ا م). 
الصبان » محمد بن على . 

- حاشية الصبان على شرح الأشمونى ( دار إحياء الكتب العربية ) . 


- المفضليات ( تحقيق وشرح أحمد محمد شاكر وعبد السلام هارون - مطبعة دار 
المعارف ١5١‏ ها). 


ردن 


الطرابلسى » د . محمد اطادى . 

- خصائص الأسلوب فى الشوقيات ( منسورات الجامعة التونسية 194١‏ م ) . 
عبد الرعوف 6 5. عون 3 

- القافية والأصوات اللغوية ( الخانجى بمصر 1517 م ) . 
ابن عبد ربه » أبو عمر أحمد بن محمد . 

-- العقد الفريد ( شرحه أجمد أمين وأحمد الزين وإبراهم الإبيارى - دار الكتاب 

العرلى ) . 

عبد اللطيف » د . محمد حماسة . 

- الضرورة الشعرية فى التحو العرنى ( مكتبة دار العلوم ١91/9‏ م ) . 

- فى بناء الجملة العربية ( دار القلم - الكويت 1987 م ) . 

- الحو والدلالة مدخل لدراسة المعنى النحوى الدلالى ( القاهرة ١940"‏ م ) . 
عبد المطلب » د . محمد . 

- بناء الأسلوب فى شعر الحداثة التكوين البديعى ( 1988 م ) . 

-- العلامة والعلامية ( الوطن العربى للنشر والتوزيع - القاهرة بيروت ١984‏ م ) . 
العسكرى » أبو هلال الحسن بن عبد الله . 

- كتاب الصناعتين : الكتابة والشعر ( تحقيق على البجاوى » ومحمد أبى الفضل 

إبراهم - عيسى البالى الحلبى - القاهرة ه7١‏ ه ) . 

العقاد » عباس محمود . 

- اللغة الشاعرة ( الأنجلو المصرية 195٠0‏ م ) . 
عبده » د . داأود . 

- دراسات فى علم أصوات العربية ( مؤسسة الصباح - الكويت 191/5 م ) . 
عمر )4 5 . أحمد تار : 

- دراسة الصوت اللغوى ( عالم الكتب - القاهرة 5/ا9١‏ م ) . 
العلوى » ابن طباطيا . 

- عيار الشعر ( تحقيق د . طه الحاجرى و د . محمد زغلول سلام ١1985‏ م ) . 


إفلكق 


” 15 


عياد » د . شكرى محمد . 
- موسيقى الشعر العرق مشروع دارسة علمية ( دار المعرفة ) . 
- الصاحبى ( تحقيق السيد أحمد صقر - عيسى البالى الحلبى القاهرة ) . 
الفارسى » أبو على الحسن بن أحد . 
- شرح الأبيات المشكلة الإعراب ( تحقيق الذكتور حسن هنداوى - دار القلم 
بدمشق » دار العلوم والثقافة بيروت ١94817‏ م ) . 
- المسائل العضديات ( حققه شيخ الراشد . منشورات وزارة الثقافة -- دمشق 
كمللام). 


فاضل » جهاد . 
- قضايا الشعر الحديث ( دار الشروق ١584‏ م ) . 
فتوح ع د . محمد فتوح أحمد . 
- شعر المتنبى قراءة أخرى ( دار المعارف بمصر 19817 م ) . 
فضل » د . صلاح . 
- إنتاج الدلالة الأدبية ( مؤّسسة مختار للنشر والتوزيع - القاهرة ١9417‏ م ) . 
- علم الأسلوب : مبادئه وإجراءاته ( الحيئة المصرية العامة للكتاب 1185 م ) ٠‏ 
- نظرية البنائية فى النقد الأدبى ( منشورات دار الآفاق الجديدة - بيروت 
هلما م ). 
فليش ) هنرى . 
الكاثوليكية ١955‏ م ) . 


ابن قتيبة . 
- الشعر والشعراء ( تحقيق أحمد شاكر - دار إحياء الكتب العربية ١154‏ ه ) . 
- منهاج البلغاء وسراج الأدباء ( تقديم وتحقيق محمد الحبيب بن الخوجة - تونس 
كككام). 


/؟؟ 


كشك » د . أحمد عبد العزيز . 
- القافية تاج الإيقاع الشعرى ( القاهرة ١987‏ م ) . 
كوليوج . 
- النظرية الرومانتيكية فى الشعر ( ترجمة د . عبد الحكبم حسان - دار المعاوف 
119 م). 
كوين » جون . 
- بناء لغة الشعر ( ترجمة د . أحمد درويش - الزهراء القاهرة ١9/84‏ م ) . 
ماكليش » أرشيبالد . 
- الشعر والتجربة ( ترجمة سلمى الخضراء الجيوسى - دار اليقظة العربية بيروت 
لاكقام). 
المبرد » محمد بن يزيد . 
- المقتضب ( تحقيق الشيخ عبد الخالق عضمية » امجلس الأعلى للشعون الإسلامية » 
القاهرة ١١99‏ ها ). ش 
المرزبالى » أبو عبيد الله محمد بن عمران . ٠‏ 
- الموشح فى مآخل العلماء على الشعراء ( تحقيق على محمد البجاوى - القاهرة 
ه55 م)., 
- شرح ديوان الحماسة ( نشو أحمد أمين وعبد السلام هارون - لجنة التاليف 
والترجمة والنشر ١18١‏ م ). 
المسدى » د . عبد السلام . 


- الأسلوبية والأسلوب : نحو بديل ألسنى فى النقد الأدبى ( الدار العربية 
للكتاب - ليبيا - تونس /ا/91١‏ م ) . 


المطلبى » مالك يوسف 5 
- فى التركيب اللغوى للشعر العراق المعاصر ( دار الرشيد - منشورات وزارة 
الثقافة والاعلام - بغداد ١194م‏ ). 
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المعرّى » أبو العلام . 
- رسالة الملائكة ( المكتب التجارى للطباعة والتوزيع والنشر - بيروت ) . 
ابن منظور » جمال الدين محمد بن مكرم . 
-- لسان العرب ( طبعة مصورة عن طبعة ببلاق ) . 
ابن منقذ » أسامة . 
- البديع فى نقد الشعر ( تحقيق د . أحمد أحمد بدوى » و د . حامد عبد الجيد - 
الحلبى القاهرة ١95٠‏ م). 
ناصف » على التجدى . 
- القصة فى الشعر العربى إلى أوائل القرن الثانى الهجرى ( دار نبضة مصر 
للطباعة والنشر ) . 
ناصف » د . مصطفى . 
- الصورة الأدبية ( دار الأندلس - الطبعة الثانية - 1985 م ) . 
- مشكلة المعنى فى النقد الحديث ( مكتبة الشباب - القاهرة ١937١‏ م ) . 
النحاس » أبو جعفر أحمد بن محمد . 
- شرح أبيات سيبوبه ( تحقيق زهير غازى زاهد - النجف 19194 م ) . 
ابن هشام » أبو محمد بن عبد الله بن يوسف بن أحمد . 
- مغنى اللبيب عن كتب الأعاريب ( دار إحياء الكتب العربية ) . 
وارين » أوستن . ش 
- نظرية الأدب ( بالاشتراك مع رينيه ويلك ) ( ترجمة محنى الدين صبحى - 
امحلس الأعلى لرعاية الفنون والآداب والعلوم الاجئاعية - سوريا ) . 
ويلك ء رينيه . 
- مفاهم نقدية ( ترجمة محمد عصفور - عالم المعرفة بالكويت ) . 
- نظربة الأدب ( انظر : وارين » أوستن ) . 
ابن وهب » أبو الحسين إسحاق بن إبراهم بن سليمان . 
- البرهان فى وجوه البيان ( تحقيق د . حفنى محمد شرف - مكتبة الشباب » 
القاهرة ) . 


5 


ابن يعيش » موفق الدين يعيش بن على . 
- شرح المفصل ( عالم الكتب » بيروت - مكتية المتنبى » القاهرة ) . 


ثانيا : الدواوين : 


الاعئى . 
- ديوان الأعشى ( المؤسسة العربية للطباعة والنشر - بيروت د . ت ) . 
الأنور » فولاذ عبد الله . 
- شارات امجد المنطفئة ( الطيئة المصرية العامة للكتاب 94١1م‏ ). 
البياق » عبد الوهاب . 
- مملكة السنبلة ( اليئة المصرية العامة للكتاب ١984‏ م ) . 
ابن ثابت » حساك . 
- ديوان حسان بن ثابت ( تحقيق د . سيد حنفى -حسنين - الطيئة المصرية العامة 
للكتاب 4/ا9١‏ م ) . 
- ديوان جرير ( تحقيق د . نعمان محمد أمين طه - دار المعارف بمصر ) . 
حجازى » أحمد عبد المعطى . 
- ديوان أحد عبد المعطى حجازى ( دار العودة - بيروت ١51/7‏ م ) . 
الحطيئة . 
- ديوان الخحطيئة بشرح الأعلم الشنتمرى ( تحقيق درية الخطيب » ولطفى 
الصقال - مطبوعات مجمع اللغة العربية بدمشق ١919/8‏ م ) . 
دقل » أمل . 
- الأعمال الشعرية الكاملة ( مكتبة مدبولى - القاهرة ١58‏ م ) . 
الذبيانى » النابغة . 
ب ديوات النابغة الذبياني ( تحقيق وشرح كرم البستانى - دار صادر - ييروت ) . 


رس 


أبو سنة » محمد إبراهم . 
- الأعمال الكاملة ( مكتبة بيروت - القاهرة ١928‏ م). 
- مرايا النبار البعيد ( اطيئة المصرية العامة للكتاب ١541/‏ م ) . 
السياب ٠»‏ بدر شاكر . 
- ديوان بدر شاكر السياب ( دار العودة - بيروت ١917١‏ م ) . 
شوشة » فاروق . 
- يقول الدم العرنى ( دار الوطن العربى للنشر والتوزيع ١984‏ م ) . 
ظاهر ع حامد . 
- ديوان حامد طاهر ( القاهرة ١986‏ م ). 
ابن العبد » طرفة . 
- ديوان طرفة بن العبد بشرح الأعلم الشنتمرى ( تحقيق.درية الخطيب ولطفى 
الصفال - دمشق ه/ا9١‏ م ) . 
عبد الصبور » صلاح . 
- الإبجار فى الذاكرة ( منشورات دار الآداب - بيروت 1555 م ) . 
- أحلام الفارس القديم ( منشورات دار الآداب - بيروت ١959‏ م ). 
- أقول لكم ( منشورات دار الآداب - بيروت 1159 م ) . 
- الأعمال الكاملة ( دار الشروق 1585 م ) . 


عنترة . 

- ديوان عبعرة ( دار صادر - بيروت ) . 
المتنبى » أبو الحسين أحمد . 

- ديوات المتعبي ( دار صادر - بيروث ) . 


- ديوان امرى؟ القيس ( تحقيق محمد أبو الفضل إبراهيم - دار المعارف بمصر ) . 


نا نآ 


حرف 


فهرس تحليل ختوى الكتاب 
مقدمة ( ص: ه )١186-‏ 


الوصف الفطرى للشعر . الشعر لغة داخخل اللغة ( ص : ه ) . الوسائل اللغوية التى 
تجعل الشعر شعرا . تشابك هذه الوسائل وتداخلها . اهتام كل فريق من الباحثين بوسيلة 
دون أخرى . العروضيون لا يعنيهم إِلّا الوزن . علماء القافية لا مبتمون إلا بالقافية . النحويون 
يصرفون همهم إلى الإعراب وتحقفه ( ص : 5 ) . الانكسار في القوانين الاختيارية . مثال 
وشرحه ( ص : / ) . تخل النحوبين للبلاغيين عن هذا الجانب . اهتام البلاغيين بالمشابهة 
الظاهرية . بم تتحقق شاعرية الشعر ؟ . امجاز الشعرى . أنواعه وأثره ( ص : 8 ) . 
إدراك التشابه الخفىّ يثير لدى المتلقى المفاجأة المدهشة . رأى ووردزوورث ورد كوليردج 
( ص : 4 ) . المجاز يقوم على تفاعل الوظائف النحوية . القصيدة تعبير غير عادىئ عن عالم 
عادى . القصيدة كيمياء الكلمة . الاستعارة برهان جلى على نبوغ الشاعر . الاستعارة فى 
الشعر ضرب من الحدس ( ص : ٠١‏ ) . الأصل الأول فى إحداث اجاز بأنواعه هو إيقاع 
العلاقات النحوية ( ص : ١١‏ ) . تنبه نظرية النحو التحويل - التوليدى إلى كسر قوانين 
الاحتيار بين الكلمات ( ص : ١7‏ ) . مثال . تقارب الفهم النحوى القديم مع هذه النظرية 
( ص : ١7‏ ) . المجاز ليس مخصوصا بالشعر . تعائق الوزن مع امجاز ( ص : ١‏ ) . النص 
الشعرىٌ وحدة ( ص : ١4‏ ) . تعاون الجوانب امختلفة يوقف على أسرار الإبداع اللغوى . 
تعاون البناء النحوى مع البناء العروضى . لغة الشعر تكسر رتابة اللغة المألوفة والمقصود بذلك 
( ص : ١5‏ ) . دعوة بعض الشعراء إلى لغة جديدة » ومدلول ذلك . دور النحو في حياتنا 
المعاصرة . حيوية النحو تتحقق بأمرين : أولهما : عدم إغفال اللغة الفصحى المعاصرة ( ص : 
7) . وثانيبما : محاولة تفسير النصوص قديمها وحديثها ( ص : ١7‏ ) . قدرة الحو على 
التفسير والكشف . الاقتراب من وهج الشعر . الاعتاد على أبنية الشعر العميقة . محاولة 
تعرف أثر الوزن والقافية فى الجملة الشعرية . الاتجاه إلى التطبيق . التطييق هو الجانب 
المفتقد . الاهتام بالتأثيرات الدلالية . الاقتراب من علم السلوك الأسلويىٌ ( ص : ١7‏ » 
) . الاهتام بكل عنصر فى القصيدة لأنه ليس فارغا من الدلالة ( ص : ١8‏ ) . 


فض 


الفصل الأول ( ص:95١24-1)‏ 
عن خصائص الجملة فى الشعر 

محاولة النحويين القدماء استكشاف خصائص الجملة فى الشعر . محاولة سيبويه . 
تأكيد السيراف ذلك ( ص : 7١‏ ) . العودة إلى السّئّن الصحيح ( ص : 5١‏ ) . الشاعر 
على وعى بأنه يفارق نظام اللغة العادية ( ص : 7١‏ ) . قبول المتلقين لهذه المفارقة . مثال من 
شعر النابغة ( ص : 7 ) . المجاوزة أو الانحراف فى الشعر . تعريف النحوبين للجملة 
واهتامهم بحسن السكوت على آخرها ( ص : 74 ) . وجوب الفائدة للمخاطب هو انك 
فى تعريف الجملة . تعريف الجملة ينطيق على النثر وعلى الشعر . الوقف فى النص الناوى 
يراعى نباية الجملة . مثال من نثر الجاحظ ( ص : ١5‏ ) . لا يصح الوقف الاختيارى على 
غير نبايات الجمل فى النثر . الوقف الانختيارى على غير مواقعه فى النص التازى مُفمِيدٌ له 
( ص : 75 ) . الوقف فى الشعر لا يراعى نباية الجملة بل يراعى الشطر والبيت . مثال من 
قصيدة سويد بن أبى كاهل ( ص : ١5‏ ) . أساس التقسمم فى الشعر مختلف عنه فى النثر 
( ص : 77 ) . مقارنة بين الوقف ف الثثر والوقف فى الشعر ( ص : 78 ) . ليس للجملة 
فى الشعر الاستقلال الذى لها فى الثثر ( ص : 8؟ ) . إلامّ يؤدى الوقف على أواخر الأشطر 
وأواخخر الأبيات ؟ ( ص : 794 ) . بناء البحر الشعرى يقوم على اعتبار وحدة البيت ذات 
شقين . يُمَضّل فى الإنشاد أن يظهر كل شطر على حدة حتى مع التدوير . نسبة التدوير 
ضغيلة فى الشعر القديم ( ص : 9؟ ) . التصريع دليل على استحسان الوقف على آخر 
الشطر الأول ر( ص : ١‏ ) . بعض الأبيات المصرّعة داخخل القصيدة لايد من اعتبار الوقف 
عليها ( ص : )"١‏ . أمثلة على ذلك ( ص : 7" ) . رأى ابن جنى ( ص : 71 ) ٠‏ 
التصريع داخل القصيدة يقتضى تغيير العروض رهذا دليل على استحسان الوقف على اخمر 
الشطر الأول ( ص : ه" ) . قطع «مزة الوصل فى أول الشطر الثانى دليل آخخر ( ص : 
+ ) . أثر الوزن والقافية فى بناء الجملة ( ص : 777 ) . الوزن مصحوب بالاستثارة . رأى 
كوليدج ( ص : 54 ) . تجاوب اللغة مع استثارة الوزن . الوزن ليس مستقلة عن القصيدة . 
مثال من شعر الأعثى . الشعر الحر لا يختلف عن الشعر القديم فى هذه النقطة ( ص : 
٠‏ ) . مثال من شعر صلاح عبد الصبور . مثال آخخر من شعره . مقارنة ( ص : 4١‏ ) . 
لجوء بعض الشعراء إلى كتابة القصيدة بطريقة ليست عروضية . مثال من شعر أمل دنقل 
( ص : 4١‏ ) . دلالة هذا وص : 45 ) . مثال آخر من شعر أمل دنقل ( ص : 44 ) . 


ايفين 


إبراز بعض الكلمات فى الشعر عن طريق التقفية ( ص : 40 ) . تداخخل الفهم بسبب 
طريقة الكتابة ( ص : "4 ) . الشعر ليس موافقة قواعد التركيب ( ص : !4 ) . لاا تسمح 
طبيعة فن الشعر برسم حدود واضحة لسلوك الجملة ( ص : 47 ) . لا يمكن التنبؤٌ 
يما سيسلكه الشاعر مع بناء الجملة فى القصيدة ( ص : 48 ) . نظام الجملة فى الشعر 
( ص : 45 ) . مناقشة الذكتور إبراهيم أنيس ( ص : 44 ) . الدكتور إبراهيم أنيس 
لم يستطع التخلص من قبضة النثر القوية . التركيب الواحد إذا ورد فى الشعر وى نص نارى 
لن يكون بالدلالة نفسها فى النصين ( ص : 45 ) . الذكتور أنيس يتكلم عن نظام مجرد 
( ص : 0ه ) . الشعر ليس النثر مضافا إليه الوزن والقافية ( ص : ١ه‏ ) . هل يمكن تحديد 
الظواهر اللغوية التى اخختص بها الشعر ؟ ( ص : 57 ) . شعور النحويين والنقاد بمغايرة 
النظام اللغوى فى الشعر لنظيو فى النثر ( ص : 7ه ) . اهتام التحويين باطراد القواعد ضيع 
الفرصة التى أتاحتها استعمالات شعرية خاصة لدراسة لغة الشعر ( ص : 04 ) . مسؤولية 
البلاغيين كذلك ( ص : 5ه ) . أمثلة . جولة الدكتور إبراهم أنيس فى شعر المتنبى ومناقشته 
( ص :8ه ) . السبيل الصحيحة لتعرف سخصائص الجملة فى الشعر ( ص : 5١‏ ) . كل 
قصيدة لها خصائصها التركيبية ( ص : 5١‏ ) . نموذج تطبيقى : قصيدة ٠‏ صلاة » لأمل 
دنقل ( ص : 57 ) . تعامل الشعر مع وظيفة النعت من خلال نموذج تطبيقى ( ص : 
) . الوظيقة النحوية الواحدة لا تودى الغاية نفسها فى جميع المواضع ( ص : 796 ) . 
مثال على ذلك ( ص : ٠١‏ ) . مثال آخخر ( ص : 8١‏ ) . ما الذى يؤديه تنوع النعت 
وتعدده وتداخله فى القصيدة القديمة ؟ ( ص : 8١‏ ) . تعانق الوظائف النحوية والصورة 
الصوتية المنطوقة فى القصيدة ( ص : 4 ) . محاولة ابن “خلدون التفريق بين الشعر والنثر 
وص : 86 ) . الأسلوبيون ولغة الشعر ( ص : 85 ) قصر اهتامهم على جوانب نخاصة فى 
الشعر ( ص : 7 ) . لا معنى لعزل النظام النحوىّ عن الشعر ( ص : 87 ) . أثر تكوين 
بيت الشعر العرنى على الجملة . محاولة الذكتور شكرى عياد ( ص : 87 ) . خصوصية 
الاقتراب من وهج الشعر ( ص : 856 ) . 


الفصل الثافى ١‏ ص : )١١5- 5١‏ 
الجملة والقافية 


ضرورة تناول الجملة فى ضوء ما يحدده ا الوزن والقافية ( ص : 99 ) . الوزن يحدد 


تغرف 


البدائل ( ص : 57 ) . مجال الاستبدال محصور فى صيغة الكلمة فى داخل البيت ( ص : 
48 ) . يضيق مجال الاستبدال فى كلمة القافية ( ص : 44 ) . محاولة الكشف عن أثر 
القافية فى الجملة . جمال القافية يكمن فى تشابه الصوت واختلاف المعنى ( ص : 14 ) . 
نمودج من شعر الأعشى ( ص : 15 ) . الفرق بين الحشو والقافية فى مجالات الاستبدال 
رص : 5 ) . تغيير الرواية فى الشعر القديم قائم على إمكان الاستبدال ( ص : 51 ) . 
كلمة القافية أكثر ثباتا من غييها ( ص : 91 ) . توقع كلمة القافية ( ص : 18 ) . 
ما يؤدى من العناصر اللغوية إلى هذا التوقع ( ص : 98 ) . اهتام نقاد الشعر القدماء بتوقع 
كلمة القافية ( ص : 98 ) . امحاور التى يمكن تناول القافية من خخلانها ( ص : 15 ) . 
احور الصوتى ». والمحور المعجمى » والحور التركيبى . تداخل هذه انخاور ( ص : ٠) 1٠١١‏ 
دور المحور الصوق ف الجملة الشعرية ( ص : ٠٠١‏ ) . تموذج من شعر الحادرة ( ص : 
٠‏ . كلمات القوافى فى القصيدة دوال بينها تشابه صوق وتخالف دلالى ( ص : ٠١1‏ ) . 
محاولة بعضهم زيادة حدة التشابه ( ص : ٠١4‏ ) . الشعر العربى ينزع إلى القوافى المطلقة 
( ص : ه١٠‏ ) . إحصاء على بعض الشعراء القدماء ( ص : ٠١5‏ ) . إحصاء على شعر 
لمتنبى ( ص : ٠١5‏ ) . مناقشة هذا الإحصاء ( ص : ٠١7‏ ) . القصائد ذات القافية 
المقيدة تلجأ إلى الأصوات المجهورة ( ص : ٠١‏ ) . دلالة انتباء القوافى بحركة طويلة ( ص 
)٠8‏ . العلاقة بين النبر وطول المقطع ( ص : 8 ٠‏ ) . القافية المطلقة منبورة نبرا دلاليا 
( ص : ١١١‏ ) . القافية تنال أكبر قدر من التركيز الصو ( ص : ١١١‏ ) . القافية مع 
هذا الوضوح السمعى موقوف عليها ( ص : : 111) . سكتة الوقف تعطى القافية قدرا اخخر 

من التركيز ( ص : ١١١‏ ) . طريقة الوقف على القافية طريقة مخصوصة ( ص : ١١:‏ ). 
دن رتت مل القانة عاك ع الت ومن ٠‏ 16اع .نسل الرضو ل الإف ل العارة 
وص : ؟١١)‏ . ملاحظات من هذا النص ( ص : ١١4‏ ) . الشعر موضع الغناء والترنم 
وترجيع الصوت ( ص : ١١4‏ ) . الأصوات التى تناسب الغناء وترجيع الصوت هى 
الحركات الطويلة ( ص : ١١5‏ ) . الوقف على المنون المرفوع والمجرور فى الشعر ( ص : 
) . الوقف على المعرف بالأداة فى الشعر ( ص : ١١5‏ ) . الوقف على ضمير الغائب 
المفرد المتصل ف الشعر ( ص : ١١17‏ ) . الوقف على نون جمع المذكر السالم فى الشعر ( ص : 
) . الوقف على الاسم الختوم بتاء التأنيث فى الشعر ( ص : 1١7‏ ) . الوقف على 
الاسم أو الفعل الذى ينتبى بحرف صحيح فى الشعر ( ص : ١١8‏ ) . معظم التغييرات 


مار 


نابع من إطالة الحركة الأخية فى كلمة القافية ( ص : ١١18‏ ) . تحريك الساكن أو امجزوم فى 
القافية ( ص : ١١9‏ ) . سبب إصرار الشعر العربى القديم على وضوح كلجة القافية ( ص : 
).ليست هناك إجابة جاهزة ( ص : ١7١‏ ) . إغفال عبد القاهر الجرجان دور 
الوزن والقافية ( ص : ١7١‏ ) . مناقشته » ونموذج من شعر المتنبى ( ص : ١117‏ ) . شرح 
الفوذج . التحليل الدلالى يؤكد أن ارتكاز الجملة الشعرية فى كلمة القافية ( ص : ه؟١).‏ 
الوقف عل كلمة القافية وهى ليست نباية جملة ودلالته . نموذج من شعر الأعشى ( ص : 
6) . نموذج من شعر زهير ( ص : 17 ) . الشعر لا يسلك مسلكا واحدا فى القواق 
كلها ( ص : ١١١5‏ ) . الحذف بدلا من الزيادة ( ص : ١77‏ ) . ضروب من الحذدف 
١‏ ص :  ) ١77‏ سلوك الشعر مع كلمة القافية لا يخلو من الإثارة ولفت الانتباه إليبا ( ص : 
) . سيبويه يسمى الوقف فى الشعر الإنشاد ( ص : ١7١‏ ) . بعضهم يسميه الوقف 
على القواى ( ص : 10 ) . بعضهم يسميه النشيد والترم ( ص : ١١‏ ) . أمام الشاعر 
فى الوقف على القافية نظامان يختار منبما ما يتلاءم مع قصيدته ( ص : ) . القافية 
ذات وظيفة مزدوجة فى الشعر القديم ( ص : 17١‏ ) . الوظيفة الإيقاعية ( ص : ١7١‏ ) . 
الوظيفة الدلالية ( ص : ١2١‏ ) . العناصر التى تتحقق فى القافية المطلقة ( ص : ١7١‏ ) . 
الوقف غير الاختيارى ودلالته ( ص : ١70‏ ) . الوقف الإنكارى ( ص : 175 ) . الوقف 
التذكرى ( ص : ه8١‏ ) . الوقف الترنمى ( ص : ١0‏ ) . العناصر التى تتحقق فى القافية 
المقيدة ( ص : ١4‏ ) . القافية فى الشعر الحر ( ص : ١5‏ ) . تحرر الشعر الحر من 
الالتزام بالقافية ( ص : 175 ) . محاولة الشعر الحر التخلص من الغنائية ( ص : ١19‏ ) . 
تخلص بعض قصائده من القافية تماما ( ص : ١87‏ ) . نموذج من شعر محمد إبراهيم أبو سنة . 
قصيدة « مائدة الفرح اميت » ( ص : ١8‏ ) . دلالة التحرر من القافية مرتبط بسياق 
القصيدة (١‏ ص : ١78‏ ) . نمط ار من فقدان القافية ودلالته فى الجملة . قصيدة « من 
السجلات العسكرية » لحامد طاهر ( ص : ١78‏ ) . لا يكون عدم التقفية ذا دلالة واحدة 
فى كل قصيدة تختار ذلك ( ص : ١47‏ ) . تنوع القافية فى قصيدة الشعر الحر ودلالته 
وعلاقته بالجملة . نموذج من شعر أحمد عبد المعطى حجازى . قصيدة « نهاية ) ( ص : 
4 . تحليل ( ص : 4 ١‏ ) . قصيدة « ليلة وداع ) للشاعر بدر شاكر السياب ( ص : 
١ 17‏ ) . التحرر من الالتزام بالقافية لم يود إلى عدم تشعيث الجملة بل زاد منه ( ص : 
8) . ثمط آخخر من القافية فى الشعر الحر ( ص : ١45‏ ) . نموذج من شعر صلاح 
عبد الصبور . قصيدة ١‏ توافقات 6 ( ص : ١44‏ ) . نمط آخحر من الشعر الحر . اتصال 


لين 


البيت وسقوط الروابط اللغوية ( ص : ١6١‏ ) . نموذج له ( ص : ١19١‏ ) . استنتاج ( ص : 
)١‏ . تشابه دور القافية فى نمطى الشعر ( ص : 1517 ) . تموذج من شعر صلاح 
عبد الصبور وتحليله . قصيدة « موت فلاح ) ( ص : ١5*‏ ) . النص الشعرى مقصود 
بالطريقة التى يرد عليها ( ص : 155 ) . 


الفصل الغالثغ ( ص :لاه١1- 7١5‏ ) 
الجملة والبيت الشعرى 


حول المصطلح . مصطلح البيت ف الشعر القديم ( ص : ١58‏ ) . اضطراب دلالة 
المصطلح فى الشعر الحر ( ص : ١58‏ ) . شعراء الشعر الحر لم يفلحوا حتى الآن فى إنشاء 
نظام يحتذى ( ص : )٠‏ . اضطراب الدارسين أمام ظاهرة الشعر الحر ( ص : .)١15٠‏ 
التسمية بالسطر غير دقيقة ( ص : ٠‏ ). التسمية بالسطر الشعرى غير دقيقة ( ص : 
.)0١‏ التسمية بالشطر غير دقيقة ( ص : 05١‏ ) . التسمية بالبيت فى الشعر ال حر غير 
دقيقة كذلك ( ص : 0) , التسمية بالقصيدة فى الشعر الحر لم تصادفها صعوبات 
( ص :157 ) . القصيدة فى الشعر مقسمة إلى أجزاء ( ص : ١"‏ ) . كل جزء جموعة 
تفعيلات مثل البيت القديم ( ص : ١50‏ ) . هذه المجموعة غير متساوية فى الطول ( ص : 
١‏ ) . لا بأس من تسمية هذه المجموعة من التفعيلات بيتا ( ص : ١5‏ ) . سقوط 
كثير من المصطلحات العروضية فى الشعر الحر ( ص : 115 ) . وقوع بعض الدارسين ى 
إطلاق بعض هذه المصطلحات فى غير موضعها ( ص : /1517 ) . ( التدوير ) غير موجود 
فى الشعر الحر ( ص : ١158‏ ) . الجملة والبيت فى الشعر القديم ( ص : ١59‏ ) . مقياس 
نظر بعض القدماء إلى الشعر كان استقلال الجملة :ص : ١119‏ ) . نموذج من دراسة تعلب 
للشعر ١‏ ص : 115 ) . تصنيفه للشعر وأسسه ( ص : 159 ) . أبلغ الشعر ( ص : 
) . أمثلة ومناقشة ( ص : ١‏ ) . الأبيات القُرَ ( ص : 17١‏ ) . أمثلة ومناقشة 
رص : 1077 ) . الأبيات المحجلة ( ص : 17 ) . أمثلة ومناقشة ( ص : ١74‏ ) . 
الأأيات الموضحة ( ص : 17/4 ) . أمثلة ومناقشة ( ص : 175 ) . الأبيات المرجلة ( ص : 
) . أمثلة ومناقشة ( ص : 178 ) . نظرة تحليلية لآراء ثعلب ( ص : 89) . أبلغ 
الشعر ما استقلٌ البيت فيه نحويا عما بعده ( ص : 178 ) . المبتور من الشعر ( ص : 
6) . تفضيل أن يجتمع أكثر من معنى فى بيت واحد ( ص : 18١‏ ) . لماذا جعلوا 
التضمين عيبا ( ص : 187 ) . أمثلة ومناقشة ( ص : 1817 ) . اتصال الابيات نحويا يعد 


يخرضا 


حرصا على وحدة القصيدة ( ص : ١84‏ ) . كثير من أبيات القصيدة يعد جملة واحدة 
نحويا ( ص : 186 ) . المعنى الجزق ( ص : 185 ) . المعنى الكلى ( ص : 185 ) . 
رأى للجاحظ ( ص : 185 ) . نظرة ابن طياطيا ( ص : 181 ) . ليس هناك تباين بين 
وجهتى النظر ( ص : ١894‏ ) . القصيدة كلها نص واحد ( ص : ١9٠.٠‏ ) . التماسك 
النحوى والدلال للنص ( ص : ١5١‏ ) . رأى حازم القرطاجنى ( ص : ١5١‏ ) . عرض 
ومناقشة ( ص : ؟9١‏ ) . طريقة بناء البيت ساعدت على استقلاله ( ص ؛ 1١937‏ ) . 
البيبت مستقل ولكنه متّاسك مع بقية النص ( ص : ١94‏ ) . نموذج وشرحه من شعر زهير 
( ص : )١984‏ . البيت مع استقلاله يخضع لبنية الدلالة العميقة للقصيدة ( ص : ١55‏ ). 
الجملة والبيت فى الشعر الحر : يمكن رصد عدد من الملاخ ( ص : ١195‏ ) . بعض قصائد 
الشعر الحر يكون البيت فيها قصيرا ( ص : ١5177‏ ) . نموذج من شعر صلاح عبد الصبور 
قصيدة (١‏ أحبك 4 ( ص : ١98‏ ) . ليس قصر البيت دليلا على قصر الجملة بالضرورة 
( ص : 7٠٠١١‏ ) . الجملة المفتاح فى القصيدة ( ص : 7١*‏ ) . لموذج من شعر أحمد 
حجازى ( ص : 7٠١17‏ ) . بعض قصائد الشعر الحر طويلة جدا ( ص : ٠١5‏ ) . تموذج 
وتحليله . قصيدة ١‏ يقول الدم العربى ) لفاروق شوشة ١‏ ص : 7١5‏ ) . البيت الطويل غير 
المقسم كتابيا ( ص : 7١4‏ ) . تموذج من شعر البياق ( ص : 7١4‏ ) . الشعراء لا يقدمون 
على شىء دون أن يكون له دلالة ( ص : 7١5‏ ) . قضية التوزيع الكتالى ( ص : 7١5‏ ) . 


خاتمة رص ١:‏ -.77) 


محاولة تبين دور النحو ف البئاء الشعرى ( ص : 7١17‏ ) . الجملة فى الشعر تخضع 
لعدد من الضوابط والقيود ( ص : 7١17‏ ) . محاولة تعرف أثر هذه الضوابط على الجملة 
( ص 7١7:‏ ) . البيت بكل مكوناته شىء واحد ( ص : 7١8‏ ) . الجمع بين الشعر 
القديم والشعر الحر وأسباب ذلك ( ص : ١١8‏ ) . القواعد اللغوية والشعرية لا تنتج الدّلالة 
نفسها فى كل قصيدة ( ص : 93١8‏ ) . القواعد النحوية والعروضية فى القصيدة من 
مكونات الدلالة ( ص : 5١9‏ ) . اختلاف السياق يؤدى إلى احتلاف المعنى ( ص : 
8) . أسباب ميل الدراسة إلى الوصف والتحليل ( ص : 7١9‏ ) . طاقة الدحو قوية 
ومبدعة ( ص : 7١5‏ ) . طاقة النحو تتجلى فى النصوص الأدبية ( ص : 7١١‏ ) . التوجه 
إلى النص من مدخحل الأبنية النحوية يعود بأعظم النتائج على النحو والأدب معا ( ص : 
5 ). 


رق 
ثبت بمراجع البحث ( ص:!١5؟1-‏ 0١"5؟)‏ 


أولا : الدراسات ( ص : 55١‏ ). 


ثانيا : الدواوين ( ص : 51195 ) . 


فهرس تحليل غتوى الكتاب ( ص:!١718-318)‏ 


عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


م 


منظور التفاعل بين البنية النحوية والبنية 00 أن يتعرف خصائص الجملة فى 
الشعر العرنى » ”ا يحاول تعرف أثر القافية وأثر الوزن فى بناء الجملة الشعرية . 
وقد عمد هذا الكتاب إلى التطبيق 0 أثر هذا التفاعل » وجهد أن 
يكون هذا التطبيق على نصوص كاملة حتى تكون الرؤية التفسيرية واضحة 
مكتملة » وحاول أن يبين كيف يتعامل الشاعر مع التقاليد الفنية المعروفة 
من قِبّلٍ النظام العروضى ونظام القافية » ومن قِبْلٍ النظام النحوى بجوانبه المتعددة 
ليجعل منها.ابتكارا خاصا » وملمحًا أسلوبيا متميزا ويحوها إلى مثيرات أسلوبية فى 
القصيدة . ْ 5 


وكا تناول التحليل قصائد من شعر امرىء القيس والنابغة وطرفة بن | 
والأعشى «المتنبى تناول - كذلك - قصائد من شعر صلاح عبد الصبور 
وبدر شاكر السياب بأحمد عبد المعطى حجازى وأمل دنقل وفاروق . شوشة 
ومحمد إبراهم أبو سنة ليثبت قدرة التفاعل النحوىّ فى الخطاب الشعرى 

تنبت التجربة فى هذا ألكتاب أن طاقة النحو قوية وأنها مبدعة إذا أحسن 
استغلانها من قبل الشعراء , وأنها يمكن أن تكون مدخلا صحيحا لفهم النصوص 
وتفسيرها إذا أخذ فى مفهوم النحو أنه 'تفاعل خلاق مع المفردات التى تشغل 
وظائفه والسياق الذى يرد فيه وهو مايعد دعوة لا يسمى « نحو النص © وهو 
مطلب لا عيص عنه لتجديد دم النحو العربى 


يعالج هذا الكتاب موضوعا فريدا لم يُسبق إليه ٠‏ فهو يحاون من خلال 


- ممتطصمت 116 برط لماع مم0 


